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Mit dem Stichwort »Expres- 
sionismus« allein kann man 
der vorliegenden Sammlung 
von Dokumenten und Ma- 
nifesten aus den Jahren 
1910 bis 1925 keineswegs 
gerecht werden, obwohl sie 
zweifellos einen nennens- 
werten Beitrag zu diesem 
Problem darstellt: iiber die 
mannigfachen _ literarischen 
Strémungen und Gegenstrié- 
mungen dieser Jahre hinaus 
bezieht sie weite Gebiete 
der anderen Kiinste, der 
Musik, Malerei, Bildhaue- 
rei, Architektur, des Tanzes 
und der Bihnenkunst in 
ihre Darstellung ein. Sie er- 
faft eine literarische Epoche, 

die, obwohl kaum vergan- 
gen, unserer Erkundung fer- 
ner geriickt scheint als man- 
che langer zuriickliegenden 
Zeitabschnitte. Die biblio- 
graphischen Daten eines 
Paul Boldt, Georg Kulka, 
Artur Drey und anderer zu 
ermitteln, ist heute ebenso 
schwierig geworden wie be- 
stimmte Nummern der » Ak- 
tion«, der » Weifen Blatter« 
oder des »Flugblatts« ausfin- 
dig zu machen. Hier eine, 
wenn auch den Umstanden 
entsprechend fragmentari- 
sche, Wiedererinnerung an 
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Vorwort 


Die Kunstrevolution von 1910—1925, die sich auf alle Ge- 
biete kiinstlerischen Schaffens erstreckte, auf Musik, Malerei, 
Bildhauerei, Architektur, Tanz, Biihnenkunst und Dichtung, er- 
scheint in der deutschen Literatur auf den ersten Blick als ein 
chaotisches Gewirr gegensatzlicher Richtungen, Emotionen, Ideen 
und Ausdrucksformen. Ein verbindendes gemeinsames Element 
scheint nicht zu existieren, es sei denn in der Negation: im Bruch 
mit der Tradition. Aber selbst das ist nicht stimmig. Man kniipfte 
auch an Traditionen an, nicht nur an die friih- und auferge- 
schichtliche Welt der sogenannten Primitiven, sondern auch an 
historisch gewordene Literaturrevolutionen, an den »Sturm und 
Drang«, Hamann, Herder, den jungen Goethe, an die mystisch- 
visionare Welt der Romantik, an den politischen Aktivismus 
des »Jungen Deutschland« mit seiner rational-ekstatischen Ver- 
nunft- und Fortschrittsglaubigkeit, aber auch an den sog. »goti- 
schen Menschen« des Mittelalters. 

Vollig Unvereinbares geht in die literarische Revolution von 
1910-1925 ein und scheint ihr das Bild eines undurchschaubaren 
Wirbels widerstreitender Krafte zu verleihen. Selbst das Sam- 
melwort »Expressionismus« trifft nicht das Wesen dieser Revo- 
lution. Nicht nur wird der Begriff Expressionismus in ihr vollig 
gegensatzlich definiert, sondern zahlreiche Manifeste wenden 
sich auch ausdriicklich scharf polemisch gegen den »Expressio- 
nismus«, obgleich sie selber entschieden in der literarischen Re- 
volutionsbewegung von 1910-1925 stehen. 

Ja es scheint sogar das Charakteristikum dieser Revolution zu 
sein, jedes Charakteristikum zu sprengen und bewuft eine Flut 
einander widersprechender Ismen hervorzubringen, um schlief- 
lich im »Programm der Programmlosigkeit« (W. Michel), in der 
satirischen Aufhebung jeder iiberhaupt bestimmbaren Position 
und Aussage zu enden. (S. Friedlaender, Dadaismus u. a.) 
Dennoch gewahrt gerade diese Tatsache dem heute zuriickschau- 
enden Betrachter die Méglichkeit, den gemeinsamen Boden und 


Horizont der Bewegung zu erkennen. Zum erstenmal in der 
Geschichte kiinstlerischer Revolutionen wird der Versuch unter- 
nommen, méglichst samtliche Elemente und Voraussetzungen 
kiinstlerischen Schaffens durchzureflektieren, experimentell ana- 
lytisch und synthetisch zu bestimmen, in allen nur denkbaren 
und formbaren Ausdrucksméglichkeiten zu erproben und in 
kiinstlerische Gestaltung umzusetzen. Dabei sind die Worte 
»Elemente und Voraussetzungen« im umfassendsten Sinne zu 
verstehen. Sie umschlief{en sowohl das kiinstlerische Material, 
also Worte, Tone, Farben, Linien usw., die autonome, absolute 
Ausdrucksqualitaten erhalten, wie auch die gesamte Natur des 
Menschen, die Elemente und Voraussetzungen also seiner phy- 
sischen, seelischen und geistigen Welt; auch sie werden »rein« 
herausprapariert, »losgelést« aus ihren jeweiligen raumlichen, 
zeitlichen, historischen und soziologischen Zusammenhangen, in 
diesem Sinne »absolut« gesetzt, um ein unendliches Spiel neuer 
Méglichkeiten, Kombinationen und »Synthesen« mit ihnen be- 
ginnen zu kénnen. Konsequenterweise entsteht ein Neben- und 
Gegeneinander solcher absolut gesetzter Elemente: das pure »Er- 
lebnis«, die reine »Unmittelbarkeit« physisch-seelischen Empfin- 
dens wird zum Programm des »Sturm«-Kreises mit allen irra- 
tionalistischen und formalen Konsequenzen: Zerschlagung jeder 
vorgegebenen Sprachform (Syntax, historische Wortgestalt, Me- 
trum, Strophenbau usw.), um dem spontanen Erlebnis unver- 
mittelt »klanglich-rhythmisch-bildhaft« zum absoluten Ausdruck 
zu verhelfen. Die »reine Ratio«, der Geist an sich, wird zum 
Gegenprogramm der Aktivisten unter Preisgabe der »Seele«, der 
»dumpfen Innerlichkeit« und des unkontrollierbaren »Erlebnis- 
ses« und seiner »Expression«, aber auch unter Zerschlagung aller 
gesellschaftlichen Ordnung und Unordnung, um dem absoluten 
Friedensreich einer héheren und héchsten, »ekstatisch«-aktiv 
sich durchsetzenden Vernunft den Weg zu bahnen. Die mit Hilfe 
der Technik ins Absolute vorstofende reine »Bewegung«, die 
Raum und Zeit hinter sich laft, wird zum Fanal der »Futuristen« 
unter Aufopferung aller Traditionen und mit dem Risiko aller 


Kriege, Gewaltsamkeiten und Barbareien, die zu bejahen sind 
um des technischen Fortschritts, der absoluten Freisetzung des 
industriellen Menschen willen. Die volle Verwirklichung der 
solipsistisch frei sich auslebenden »Person« wird das Ziel der 
scharfen Gesellschaftssatiren Carl Sternheims, die »Geburt des 
neuen Menschen« durch Ausbruch aus der industriellen Gesell- 
schaft zum Programm Georg Kaisers, die religids-ekstatische 
Wiedergeburt durch Demut und Verzicht die Vision R. J. Sorges, 
Franz Werfels, Lothar Schreyers u. a. 

Und endlich vollzieht sich im Dadaismus die Entleerung simt- 
licher derart atomisierter »absoluter« Elemente des Menschen 
und seiner Kunst. Die »Absoluta« werden selbst wieder relati- 
viert, aber nun nicht mehr bezogen auf einen tibergreifenden 
Sinn und Zusammenhang, sondern ad absurdum gefiihrt im 
satirischen Spiel mit allen Sprach- und Daseinselementen. Indem 
die Atomisierung der Sprache, der bildlichen Gegenstande, der 
gesellschaftlichen Phanomene usw. thematisch und formal ein- 
geht in die Kunst des Dadaismus, wird ein unheimlich-heiteres 
Gericht ohne Richter abgehalten, ein »indifferentes Zero« offen- 
bar, in dem sich die Literaturrevolution gleichsam selber durch- 
schaut und aufhebt. 

Fragt man nach der geschichtlichen Ursache und dem Sinn dieser 
Freisetzung der Elemente menschlicher Kunst und menschlichen 
Daseins, so wird man sie zunachst als Protest und Revolte gegen 
die zunehmende Vergesellschaftung und Relativierung des Men- 
schen im ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhundert ver- 
stehen und deuten kénnen. Das ist bereits vielfach geschehen, 
z. T. schon in den Programmen und Zeugnissen dieser Literatur- 
revolution selber. Psychologie, Biologie, Soziologie, aber auch 
die Kunststrémungen des Naturalismus und des Impressionismus 
hatten — so wird argumentiert — den Menschen in ein komplizier- 
tes Netz von Vererbungs- und Milieukomponenten eingespannt, 
ihn zum »Produkt« werden lassen von allgemeinen, gesellschaft- 
lich oder naturwissenschaftlich oder medizinisch-psychiatrisch 
bestimmbaren Gesetzmafigkeiten. Der Mensch und sein kiinst- 


lerischer Ausdruck waren nur noch Spiegelungen oder Ergeb- 
nisse tibergreifender historischer, psychologischer oder soziolo- 
gischer Prozesse. Die Kunst hatte Sinn nur in »Relation« zur 
Geschichte, zur Gesellschaft, zur Kultur usw. Die wachsende 
Industrialisierung und Spezialisierung machte den Menschen vol- 
lends zum ohnmichtigen Glied einer allgewaltigen gesellschaft- 
lichen Apparatur. Angesichts dieser Situation versucht — nach 
dieser Deutung — die revolutionare Kunst nach 1910 den Durch- 
bruch zur »absoluten« Gestaltung »absoluter« Werte und ab- 
soluter, unzerstérbarer Elementarkrafte des Menschen. Nicht 
mehr die jeweils wechselnden Inhalte seelischer Erlebnisse wer- 
den »Gegenstand« der Gestaltung, sondern die »Seele« selbst 
und ihr »Erlebnis« sollen unmittelbar, absolut ins Wort, in die 
Farbe, in den Ton gebannt werden. Nicht mehr die verwirrende 
Fille méglicher Reflexionen des Geistes soll »nachgezeichnet« 
werden mit all ihren skeptisch relativistischhen Konsequenzen, 
sondern der Geist selbst als tatige, postulierende, absolute Werte 
setzende Kraft soll aktiv revolutionierend hineinwirken in die 
Zeit und ein unbedingtes und unabdingbares Ziel der Zukunft set- 
zen. Nicht mehr um den jeweiligen » Nutzen« oder »Schaden« der 
technischen Arbeit geht es, sondern um die Intensivierung der Tech- 
nik bis zum Absoluten, bis zur vélligen Freisetzung des Menschen 
gegeniiber allen Bindungen an Raum und Zeit (Futurismus). 

Der Protest gegen die Vergesellschaftung und Spezialisierung 
des Menschen kann sich daher aufern als Aufstand der »Seele« 
und »Liebe« gegen die Technik (Ernst Tollers »Maschinenstiir- 
mer«), aber auch als unbedingte Bejahung der Technik mit dem 
Ziel der restlosen Beherrschung der Natur und damit auch der 
volligen Befreiung und praktischen Autonomie des Menschen. 
Man kann, wie Georg Lukadcs in seinen Auseinandersetzungen 
mit dem Expressionismus es getan hat, in dieser Absolutsetzung 
der Elementarspharen und Ziele des Menschen ein utopisches 
Uberspringen der »Wirklichkeit« sehen, und man kann ent- 
sprechend dieser Revolution vorwerfen, sie sei keine echte »Re- 
volution« gewesen, sondern ein phantastischer Ausbruch ins 


Irreale, der die beharrenden bzw. fortschreitend versklavenden 
gesellschaftlichen Machte nicht im geringsten bedrohte, sondern 
ihnen im Gegenteil sehr gelegen kam, da sich der ohnmichtige 
Protest dieser Revolutionare selbst ad absurdum gefiihrt habe 
und dadurch indirekt den »reaktionaren« Gewalten Recht gab, 
alles beim Alten zu belassen, bzw. das Bestehende bedenkenlos 
»realistisch« weiter zu entwickeln. 

Eine exakte Uberpriifung dieser Kritik gegen die Literatur- 
revolution von rg1o gelangt jedoch zu dem sonderbaren Ergeb- 
nis, daf ihre Kriterien im Grunde identisch sind mit denen ihrer 
reaktionaren Gegner. Beide, die »reaktionare« biirgerliche Ge- 
sellschaft wie die »fortschrittliche« revolutionare Gesellschafts- 
kritik kritisieren diese Literaturrevolution von einem »reali- 
stischen« Standpunkt aus, mag dieser Realismus auch sehr ver- 
_ schiedene, ja entgegengesetzte Denk- und Wirklichkeitsstruk- 
turen enthalten, ja mag sogar — wie Georg Lukacs mit Recht 
argumentiert — der biirgerliche Realismus verdeckt sein und sich 
selber naiv ideologisch maskieren durch eben jene utopisch-irre- 
alen Ziige, die im Expressionismus, im Aktivismus usw. zum 
Durchbruch kamen: die Argumente der »Innerlichkeit«, der 
»Seele«, der »Wiedergeburt« und »Erneuerung« des Menschen 
haben seit je der biirgerlichen Gesellschaft die ideologische Recht- 
fertigung fiir ihre Untaten und angeblich erneuernden »Stahl- 
bader« geliefert; man erinnere sich der Kriegsdichtungen be- 
deutender biirgerlicher Poeten im Jahre 1914. Indem jedoch 
der »fortschrittliche« sozialistische Realismus diese ideologische 
Verschleierung des tatsachlichen biirgerlich-realistischen Macht- 
willens durchschaut, die Widerspriiche der 6konomischen und 
historischen Entwicklung aufdeckt und Zug um Zug die mensch- 
liche Gesellschaft revolutioniert, bzw. »realistisch« verandert, 
wird er zum Vollstrecker eben jener Vergesellschaftung und 
spezialisierenden Aufspaltung des Menschen, die im kapitali- 
stischen Realismus des Biirgertums zum Durchbruch kam und 
gegen die im 19. Jahrhundert Karl Marx und spater die Litera- 
turrevolution von 1910 rebellierten. 


Die entscheidende Frage also lautet nunmehr: Kann eine posi- 
tive Revolutionierung der Gesellschaft erreicht werden durch 
eine ausschlieSlich »realistische« Haltung, d. h. durch Ausklam- 
merung samtlicher utopischer Ziige, die, wie Alfred Ddéblin es 
einmal ausfiihrte (» Wissen und Verandern«), als lastiges Gepack 
abgeworfen und erst am Ende der widerspriichlichen historischen 
Entwicklung in einer klassenlosen, widerspruchsfreien Gesell- 
schaft aus dem Eisenbahn- und schiefSenden Panzerzug der Ge- 
schichte wieder herausgenommen und verwirklicht werden? 

Erst unter dem Gewicht dieser Fragestellung erhalten die utopi- 
schen Manifeste der Literaturrevolution von 1910-1925 ihren 
historischen und iiberhistorischen Sinn. Mitten in den labyrin- 
thisch widerspruchsvollen Irrgangen der Geschichte des 20. Jahr- 
hunderts kiindigen sie zeitkritisch enthiillend und zugleich ver- 
heiSungsvoll an, was der Mensch, ohne es zu wissen, ist, und was 
er werden kénnte und sollte. Indem diese Kunstrevolution zu 
den »Elementen« des Menschen und seiner Kunst vordrang, er- 
fiillte sie zwei Funktionen und Aufgaben jeder echten revolutio- 
naren Gesinnung: kritisch zu entlarven und positiv zu orientie- 
ren. In den grell deformierenden Bildern der Futuristen, Kubi- 
sten, Expressionisten usw. zerreifen nicht nur die harmonisie- 
renden Liigen einer gegenstaindlich gestalteten »heilen Welt«, 
sondern erscheinen auch die geistigen und seelischen Ausdrucks- 
michte, die eine freie, menschenwiirdige Existenz fordern und 
verbiirgen. Die Absolutsetzung des »Geistes«, der »Seele«, der 
freien »Person« usw. verdeckte nicht illusionistisch eine schlechte 
Welt, die unter der Maske grofer Worte und Gesten ihre »realen« 
Geschafte und Barbareien um so ungestérter weiterbetrieb; ware 
diese These Lukacs’ richtig, man hatte ihre Schdpfungen nicht 
als »entartete« Werke verboten und verbrannt; ihr revolutio- 
narer Impuls wurde instinktiv von der reaktionaren und faschi- 
stischen Gesellschaft begriffen, besser als von dem spiteren 
sozialistischen Realismus, der seine eigenen Urspriinge in seinem 
Kampf gegen diese Kunstrevolution verriet und weiter verrat. 
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Die Freisetzung der »Elemente« des Menschen erfiillte die revo- 
lutionare Aufgabe, kritische Postulate sichtbar zu machen, durch 
die die Gesellschaft gerichtet und verindert werden konnte. 

Es liegt im Wesen jedes kritischen Postulates, »irreal«, »utopisch« 
zu sein. Das hebt die Unbedingtheit seines Anspruchs nicht auf, 
sondern begriindet und bestatigt sie gerade. Je unbedingter, ab- 
soluter, d. h. »irrealer« sein Anspruch, um so machtiger seine 
fordernde Wirkung. Ihn ans Ende der Geschichte verlegen, heift 
ihn vernichten, der schrankenlosen Barbarei und »realistischen« 
Menschenversklavung die Wege bereiten. 

Damit erhalt aber auch die scheinbar nihilistische Wendung, die 
diese Kunstrevolution etwa im Dadaismus vollzog, einen neuen 
und andersartigen Sinn. Dem Dadaismus gebiihrt das unver- 
gangliche historische Verdienst, die Dialektik jeder inhaltlich 
fixierten Utopie durchschaut und aufgehoben zu haben. Jede 
Utopie, die bestimmte Spharen, Elemente oder Forderungen des 
Menschen absolut setzt, fiihrt zur Tyrannis dieser Spharen, Ele- 
mente und Forderungen tiber die anderen, im Menschen gleich- 
falls vorhandenen Krafte und Méglichkeiten. Das war die tiefere 
anthropologische Ursache jener von uns bereits geschilderten 
historischen Tatsache, daf§ in dieser Kunstrevolution die ver- 
schiedenartigsten Utopien und »Absoluta« neben- und gegen- 
einander entstanden. Das scheinbare Chaos einander wider- 
streitender Richtungen entsprang einer inneren Notwendigkeit 
dieses revolutionaren Prozesses: Die Sprengung des biirgerlichen 
Relativismus, der Vorstof zu unbedingten Postulaten und Kunst- 
formen mufte zwangslaufig zu dieser Vielfalt absolut gesetzter 
Kunstformen und Denkméglichkeiten fiihren. Im Dadaismus 
aber wird dem Absoluten jede inhaltliche Bestimmung genom- 
men. Erst damit jedoch ist das Absolute wahrhaft absolut, ent- 
zogen jeder Relation. Das Absolute als Nichts, dieser uralte Ge- 
danke der Menschheit, der von Buddha bis Hegel in der Ge- 
schichte der Metaphysik immer wieder auftaucht, wird von den 
Dadaisten, von S. Friedlaender und anderen Vertretern dieser 
Literaturrevolution insofern sinnvoll wieder aufgenommen und 
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weitergefiihrt, als sie jede gegebene oder inhaltlich postulierte 
Lebens- und Kunstaiuferung der Kritik unterwerfen. Diese 
Kritik konnte sich wesensmafig »nur negativ« aufern, da kein 
Mafstab mehr da war, nach dem sie maf. Positiv aber machte sie 
ernst mit der ebenso uralten Forderung, der Mensch solle alle 
seine Krafte und Moglichkeiten im freien Spiel entfalten, da er 
erst dann ganz Mensch ist. Nicht ohne Grund ging aus dem 
Dadaismus die surrealistische Kunst hervor, die samtliche unter- 
bewuften oder halbbewuSten Spharen des Menschen zu gestalten 
versuchte, um die totale Wirklichkeit des menschlichen Daseins 
zur Anschauung zu bringen. 

Indem also der Dadaismus alle inhaltlich fixierten Postulate 
aufhob, intendierte er zugleich in solchem scheinbaren »Nihilis- 
mus« die universale Selbstverwirklichung des Menschen. Das 
wird vollends deutlich, wenn man etwa die religidsen Hinter- 
grinde der Gedankenwelt des Dadaisten Hugo Ball untersucht. 


Damit aber reiht sich diese Kunstrevolution auch in einer ande- 
ren Weise in die Geschichte der europaischen Kunst ein, als man 
es zumeist sieht. Es handelt sich in Wahrheit nicht um eine Ge- 
genbewegung gegen Naturalismus, Impressionismus usw., son- 
dern um eine Weiterfiihrung von Kunstformen und Intentionen, 
die langst in der europdischen Kunst des 19. und beginnenden 
20. Jahrhunderts angelegt und entwickelt worden waren. Bereits 
die franzdsischen Impressionisten und Symbolisten haben, wie 
Hugo Friedrich (»Die Struktur der modernen Lyrik«) ausfiihrte, 
ihre revolutionierend neuen Kunstformen und Sprachbildungen 
entwickelt unter dem Zeichen einer »absoluten«, allen Relationen 
enthobenen Sphire, von Hugo Friedrich als »leere Trans- 
zendenz« bezeichnet. Schon bei ihnen handelte es sich darum, 
der vergegenstandlichten, versachlichten Welt, die im Proze der 
modernen Industrialisierung hervorgebracht worden war, eine 
unbeherrschbare, jedem Zugriff entzogene Sphare im Kunstwerk 
entgegenzusetzen. In Deutschland setzte die sog. »moderne 
Kunst« erst spater ein, da der ProzeS der Industrialisierung 
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erst seit den sog. Griinderjahren nach 1870/71 jenen Grad der 
Entprovinzialisierung und Grofstadtbildung erreichte, die im 
Paris des Zweiten franzésischen Kaiserreiches schon in der Mitte 
des 19. Jahrhunderts sich durchgesetzt hatte. Naturalismus und 
Symbolismus drangen daher erst um 1880/90 in die deutsche 
Kunst ein. Dabei waren beide Bewegungen nur feindliche Brii- 
der — wie zuvor schon in Frankreich. Sie entstanden jeweils 
gleichzeitig (die Gebriider Goncourt neben Mallarmé, Gerhart 
Hauptmann neben Stefan George und Hofmannsthal). Und sie 
entwickelten, wenn man in den innersten Kern ihrer Ziele blickt, 
im Grundsatzlichen analoge Intentionen: der junge Stefan George 
gestaltete unter dem Einfluf der franzésischen Symbolisten im 
»Algabal« eine absolute Sphare auferhalb von Zeit und Raum, 
in der selbst die Naturgesetze der Jahreszeiten und des orga- 
nischen Lebens keine Giiltigkeit mehr hatten. Und Arno Holz, 
der Begriinder des sog. »konsequenten Naturalismus«<, intendierte 
mit seiner Formel: »Die Kunst hat die Tendenz, wieder die 
Natur zu sein«, eine »Natur«, die das gesamte physische, see- 
lische und geistige Leben des Menschen umfaft und in sich selbst 
eine unereichbare Transzendenz enthalt. Er forderte nie eine 
photographische Abbildung der aufferen Natur, sondern die 
Gestaltung einer Sphare »Hinter-allen Dingen«, das »Aller- 
Allerletzte« (Sonnenfinsternis). Und im Formalen nahm er 
bereits die Kunsttheorie und -praxis der expressionistischen 
»Sturm«-Kiinstler vorweg, indem er wie sie eine » Wortkunst« 
lehrte und schuf, die unmittelbar das »Erlebnis« selbst in die ihm 
adaquate rhythmisch-klanglich-bildliche Wortgestalt zwingen 
wollte unter Zerschlagung aller konventionellen Wortbildungen 
und vorgegebenen Asthetischen Formen wie Metrum, Strophen- 
bau, Reim usw. Bereits bei ihm wird die Eigengesetzlichkeit des 
jeweiligen Kunstmaterials, der Worte, Tone, Farben, Linien 
usw. zum zentralen Problem seiner Dichtungstheorie und Ge- 
staltungsweise. 

Unter diesem Aspekt erscheint die Kunstrevolution von 1910- 
1925 als eine grofe Wellenbewegung in dem groferen Strom 
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der modernen Kunst. Das Charakteristische dieses Stromes be- 
steht darin, da in einer Zeit, die selbst das Denken und die sog. 
»Weltanschauungen« zum Objekt praktischer Interessen er- 
niedrigt, der Kunst die Aufgabe zufiel, eine unverfiigbare Sphare 
zu gestalten, die sich jeder Zweckbestimmung entzieht. In nichts 
anderem aber bestanden auch Sinn und Ziel der vergangenen 
klassischen Kunst, nichts anderes stand bereits hinter Schillers 
Idee vom »freien Spiel«. Und schon fiir ihn, den »Klassiker«, 
war dieses Spiel zugleich revolutionierender Ernst: »Die wahre 
Kunst hat es nicht blof auf ein voriibergehendes Spiel abgesehen; 
es ist ihr Ernst damit, den Menschen nicht blof in einen augen- 
blicklichen Traum von Freiheit zu versetzen, sondern ihn wirk- 
lich und in der Tat frei za machen«. (Vorrede zur »Braut 
von Messina<). 

Die Kunstrevolution von 1910-1925 hat daher im Grunde nur 
den Sinn aller Kunst zu erfiillen versucht: die Befreiung des 
Menschen. Ihre Formen waren radikaler, ihre Programme ex- 
tremer als die der vergangenen Kunst. Aber auch die Verskla- 
vungsmethoden der Gesellschaft waren extremer geworden. 
Schillers Idee der »Freiheit«, sie selber wurde zum »Leitbild« die- 
ser auf »humane« Weise versklavenden Gesellschaft. Der Kunst 
blieb kein Residuum einer »Ideologie« mehr. Sie mufte notwen- 
dig »abstrakt« werden oder héhnend alle Leitbilder zerschlagen. 
Die Kunst ist nicht Spiegel, sondern Gegner der Zeit. Kein Bild 
ihrer Zeit darf sie naiv unkritisch spiegeln. Nur im Blick auf das, 
was der Mensch als Ganzes sein kénnte und sollte, nur in der 
»Utopie« erfiillt sich ihr Sinn. 

Die Mainzer Akademie der Wissenschaften und der Literatur 
legt der Offentlichkeit diese Sammlung von Dokumenten aus 
der Literatur-Revolution von 1910-1925 vor, um ein Bewuft- 
sein davon zu wecken, unter welchen Voraussetzungen die sog. 
»moderne« Dichtung entstanden ist und welche Funktion sie 
auch noch in der Gegenwart zu erfiillen hat, will sie eine wahr- 
haft befreiende Dichtung sein. 


Wilhelm Emrich 
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Einftihrung 


Diese Sammlung begann mit der Sichtung von Zeitschriften, 
Flugblattern, Schriftenreihen und Sonderdrucken der Jahre 
1910-25. Ausgewahlt wurden: 

1. Zeugnisse einer Neubestimmung Asthetischer und poetischer 
Positionen, 

2. Programme, Aufrufe, Persiflagen und Selbstkritik der lite- 
rarischen Gruppenbildungen, die unter den Titeln Futuris- 
mus, Expressionismus, Aktivismus, Aktualismus, Dadaismus, 
Purismus, Zenitismus usf. Schule machten, 

3. Manifeste, Wegweisungen, Utopien, ideologische Entwiirfe, 
Zeit-Echo und -Kritik, die Beweggriinde der literarischen 
Revolution und ihre politischen und geistesgeschichtlichen 
Zusammenhange aufweisen. 

Dieser Gliederung entspricht die Aufteilung der Sammlung in 

drei Bande: es erscheinen die Dokumente »Zur Asthetik und 

Poetik« im vorliegenden Band I, »Zur Begriffsbestimmung der 

Ismen« in Band II, und »Manifeste, Pamphlete, Utopien« in 

Band III. Diese Einzelbande sind in einer sich erginzenden und 

vielfach aufeinander bezogenen Folge als ein Ganzes geplant 

und versuchen einen Uberblick iiber die verschiedenen Bewegun- 
gen, Strémungen, Richtungen ohne jede Wertung zu geben. 

Der Obertitel »Literatur-Revolution 1910-25« leitet die Hin- 

sicht auf vorwiegend literarische Dokumente einer revolutio- 

naren Gesinnung im Unterschied zu den konservativen, restau- 
rativen Tendenzen der gleichen Zeit. 

Die Datierung 1910-25 geht von einer gelaufigen Begrenzung 

aus. Hier ist zu bemerken, daf ein gewisser Zusammenhang mit 

den vorausgegangenen »Revolutionen der Lyrik und des Dramas« 

(Symbolismus, Naturalismus) besteht und daf die scharfe Ab- 

grenzung in Daten fragwiirdig ist, da vielfache Ubergange be- 

stehen und kein eindeutig fixierbarer Aufbruch des Neuen. Zwar 
zeigen sich heute einige — wenn auch widerspriichliche und iiber 

Gegensatze hinweggespannte — Gemeinsamkeiten, aber keine 
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Gemeinschaften der Dichter, die mit den Programmentwiirfen in 
Deckung zu bringen waren. Ein chronologisches Register (im 
Anhang des dritten Bandes) versucht durch eine Zusammen- 
stellung von Lebensdaten und bibliographischen Erscheinungs- 
daten von Manifesten und Werken einen gewissen Uberblick 
zu geben und den Verlauf der Strémungen zu ermitteln. 
Vorwegnehmend lassen sich aus dem vorliegenden Material 
folgende Umrisse abheben: Obwohl seit 1907 Vorlaufer und 
Vorzeichen des Kommenden auftauchen, beginnt die »Literatur- 
Revolution« erst 1912 in Erscheinung zu treten. Die erste Welle 
bricht sich im Kriege 1914/15, die zweite Welle setzt 1917 ein 
und bricht sich in den politischen Kampfen 1918/19, die dritte 
Welle setzt mit einer Hochflut von Programmen, Manifesten, 
Pamphleten rg9rg9 ein und reicht bis 1921/22. Das Verebben der 
revolutionaren Bewegungen reicht bis 1924/25 und ist gekenn- 
zeichnet durch eine »Reaktion« auch innerhalb der Gruppen 
und durch eine Restabilisierung der biirgerlichen Verhaltnisse im 
politischen und wirtschaftlichen Bereich. 

Wahrend der Sammeltatgkeit zeigte sich einerseits eine grofe 
Fille an Material (ein ausfiihrliches Verzeichnis der Zeitschriften 
und Buchreihen wird im Anhang des dritten Bandes gegeben) 
— andererseits traten die verheerenden Folgen der Biicherver- 
brennung, der Verbote und Kriegsschaden zutage, die einer 
tatsachlichen Vernichtung eines gewissen Bestandes in 6ffent- 
lichen Sammlungen gleichkommt, vor allem was die »revolutio- 
naren Schriften« betrifft. Nicht nur die Sonderdrucke in kleinen 
Auflagen, die schon zur Zeit ihres Erscheinens nicht gesammelt 
wurden, nicht nur die losen Blatter der Aufrufe und Zeitdoku- 
mente, auch die in Massenauflagen erscheinenden Veréffent- 
lichungen dieser Epoche sind heute nur noch sehr verstreut, ver- 
einzelt, unvollstandig oder schadhaft vorhanden. Von den be- 
kannten Zeitschriften wie »Die Aktion« oder »Die weifen 
Blatter« existieren heute in keiner 6ffentlichen Bibliothek die 
vollstandigen Jahrgange ihres Erscheinens. Kleinere Zeitschriften, 
wie »Der Anbruchg, »Der blutige Ernst«, »Das Flugblatt«, »Der 
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Einzige«, » Vorarbeit«, »Der Aufschwung« etc. waren auch durch 
das Zusammenspiel aller Ermittlungs- und Beschaffungsméglich- 
keiten der deutschsprachigen Bibliotheken nicht vollstindig zu 
erhalten. 

So ist die Zusammenstellung von Zeugnissen dieser Zeit begrenzt 
durch eine liickenhafte Uberlieferung. Ein bemerkenswertes Dun- 
kel lagert tiber dieser heute noch naheliegenden Epoche. Sie ist 
der Erkundung entriickter als ferne Zeiten, obwohl viele Uber- 
lebende noch Auskunft geben kénnten. Aber die Erforschung 
dieser brennenden und verbrannten Literatur, zu der gewaltsam 
die Briicken abgerissen und die Zugange verschiittet wurden, ist 
noch sehr in den Anfangen. Das erwachende Bewuftsein der Be- 
deutung jener Zeit versammelt sich um die grofen Namen des 
sogenannten »Expressionismus« und tritt hervor in Antho- 
logien, Monographien und Gesamtausgaben, aber dennoch bleibt 
die Fille der Neuerscheinungen jener Jahre, die Gesamtheit der 
Werke und Namen ungesichtet. Immer wieder ist in den biblio- 
graphischen Hinweisen hinter den Namen der jungen Dichter 
zu lesen: Lebensdaten nicht zu ermitteln. Die Zahl der »Ver- 
schollenen und Vergessenen« ist gréfer als man es ahnt. Um 
nur einige Beispiele zu nennen: Wer kennt die Lebensdaten von 
Paul Boldt, Kurt Striepe, Robert Jentzsch, Hugo Kersten, Paul 
Hatvani, Josef Tress, Jomar Férste, Walter Ferl, Rudolf Bérsch, 
Hermann Plagge, Heinrich Nowak, Ludwig Baumer? 

Von Georg Kulka, Wilhelm Runge, Walter Rheiner, Alfred 
Lemm, Robert Miiller, Walter Serner, Kurd Adler, Karl Brand, 
Oskar Kanehl, Richard Ohring waren zwar einige Daten und 
Werke zu ermitteln, aber sie zahlen ebenso zu den »zu Unrecht 
Vergessenen« wie die noch lebenden Dichter Artur Drey, Alfred 
Vagts, Otto Nebel, Hans Siemsen, Jakob Moreno Levy. 

Das Ausmaf der schuldhaften Vernichtung dieser Literatur 
scheint noch nicht bewuft geworden zu sein. Wenn bisher von 
Zeit zu Zeit eine Verwehung ins Unaktuelle geschah, durch die 
ehemals Bekanntes und Beriihmtes verstaubt wurde, so wiitete 
in diesem Bestand an Werken und Namen das Feuer und der 
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Rachegeist. Um so gréfer ist die Verpflichtung der bewahrenden 
Instanzen, sich um eine Bestandsaufnahme und Rettung der ver- 
streuten Dokumente zu kiimmern. Nur wenige Literatur-Archive 
haben die Vordringlichkeit dieser Aufgabe erkannt. In vorbild- 
licher Weise bemiihen sich das Archiv des Schiller-National- 
museums in Marbach und das Georg-Kaiser-Archiv in Berlin um 
die Nachlasse der Dichter und die Sammlung ihrer Werke. 

Der vorliegenden Zusammenstellung von Dokumenten kann 
nur die Aufgabe einer fragmentarischen Wiedererinnerung an 
einige Quellen der deutschen Literatur im zwanzigsten Jahr- 
hundert gestellt sein. Da Vollstandigkeit nicht erzielt werden 
konnte — die ganze Breite des Materials ist uniibersehbar und 
zeigt viele Uberlagerungen, Uberschneidungen, Wiederholungen 
und Ausschweifungen des Gedankens — wurde der Versuch einer 
thematischen Anordnung gemacht. Die Auswahl wurde jeweils 
in bezug auf das Thema getroffen. Oftmals konnten nicht die 
vollstandigen Texte aufgenommen werden, sondern nur die be- 
treffenden Stellen als Auszug. Bei den Dokumenten mit aphoristi- 
schem, fragmentarischem Charakter rechtfertigen sich die Aus- 
schnitte von selbst, in anderen Fallen wurde auf weitschweifige 
Explikationen, Wiederholungen und Expositionen verzichtet, 
weil durch diese Gesamtvorstellung viele Stellen sich gegenseitig 
erhellen und die Voraussetzungen durch den Zusammenhang ge- 
geben sind. Wen die Dokumente in ihrem vollen Umfang inter- 
essieren, sei auf die genaue Angabe der Fundstellen und auf das 
Quellenverzeichnis verwiesen. 

Eine weitere Frage ist die Auswahl der Autoren. Grundsatzlich 
wurden die unbekannten und wenig bekannten Dichter der Zeit 
mehr beachtet als die Beriihmtheiten, die durch zahlreiche Neu- 
ausgaben und Gesamtwerke reprasentiert sind. Nur in wenigen 
Fallen wurde auf Beitrage von Dichtern wie Else Lasker-Schiiler, 
Theodor Daubler, Ernst Barlach, Georg Trakl, Gottfried Benn, 
Robert Musil zuriickgegriffen, um ihre Position zu vertreten 
und die Abrundung zu einem Gesamtbild anzudeuten, die erst 
durch eine Zusammenschau auf einer breiteren Basis méglich 


18 


sein wird. Da sich eine Revision der geschichtlichen Urteile und 
Aspekte in einer Vielzahl von Einzeluntersuchungen vorzube- 
reiten scheint, sei diese Anthologie von Manifesten ein Beitrag 
unter vielen. Unter diesem Gesichtspunkt wurden Uberschnei- 
dungen mit den heute greifbaren Anthologien der Lyrik, der 
Epik und des Dramas des »Expressionismus« und den Dada- 
Monographien vermieden, wie aus denselben Griinden folgende 
Dichter nicht im Ensemble dieses Buches erscheinen: Ernst 
Stadler, auf dessen liickenlose, sorgfaltig edierte Gesamtausgabe 
(Herausgeber: Karl Ludwig Schneider) ausdriicklich hingewiesen 
wird, Georg Heym, dessen aufschlufreiche Tagebiicher1 im Rah- 
men einer Gesamtausgabe herausgegeben werden. Oskar Ko- 
koschka, dessen hervorragende Bedeutung fiir die Literatur- 
Revolution nicht unterschatzt werden soll, ist ebenfalls in der 
Neuerscheinung seiner Schriften diesem Chor von Stimmen an 
die Seite zu stellen. SchlieSlich wurden in diesem Rahmen auch 
die Aufzeichnungen Franz Kafka’s, der tiberragend auferhalb 
der literarischen Strémungen steht, ausgelassen. 

Dieser Dokumentarverdffentlichung sind deutliche Grenzen ge- 
setzt: Sie stellt Beitrage zu einer Erhellung gewisser Fragen der 
Asthetik und Poetik von Kiinstlern zusammen, wie sie in den 
Zeitschriften und Schriften der Zeit 1910-25 erschienen. 

Zur Gliederung des vorliegenden ersten Bandes: 

Den ersten Abschnitt bilden einige Ansatze zur Erneuerung der 
Asthetik, die aus kiinstlerischen Selbstbestimmungen und -be- 
sinnungen stammen. Am Kiinstler zeigt sich leibhaftig die Not 
und Notwendigkeit der Kunst, die im Werkschaffen nicht voll- 
standig objektiviert werden kann, sondern als Lebensfrage, d. h. 
als Frage nach der Einheit von Kunst und Leben aufbricht und 
in vielen Fallen die Existenz des Kiinstlers zerreif%t. Der Wahn- 
sinn und der Selbstmord umwittern die Aufbriiche einer neuen 
Literatur im Zeichen des Nihilismus, der nicht dem Ubermut 
der Unfrommen entspringt, sondern die Wahrhaftigen als 


1) Wahrend der Drucklegung erschien: Georg Heym, »TAGEBOCHER UND 
BRIEFE<, Hrsg. Karl Ludwig Schneider, Miinchen 1960. 


19 


geschichtliches Ereignis der Wahrheit tiberkommt, tiberwaltigt. 
Ihr Aufstand ist nicht zuletzt eine Verzweiflungstat gegen die 
Depression, die Untergangstimmung, die Weltende-Gesichte, die 
Verwesung der Werte, das drauende Unheil, das seine Schatten 
vorauswirft. Ihr Vorsto& ins Neue, Niedagewesene, wortlich 
Ertraumte, Utopische geschieht nicht im Geist der Verneinung, 
sondern als Hoffnung auf die Kraft der Jugend, das Endende 
zu wenden in einen neuen wurzelschlagenden Anfang. 

Aus der Selbstdarstellung der kiinstlerischen Positionen lassen 
sich die asthetischen Ansatze nicht unmittelbar ablesen, aber 
die Haltungen und Entscheidungen in einer konkreten Frag- 
wiirdigkeit von Kunst, Leben, Logik und Poetik. 

Der zweite Abschnitt: »Zur Kunst« umfaft einige theoretische 
Entwiirfe von Dichtern, die eigentlich anti-theoretisch, zumindest 
anti-asthetisch orientiert sind und nicht der systematischen Er- 
kenntnis dienen wollen. Hier wurden auch die in die Literatur 
hineinragenden Aufzeichnungen von Malern beachtet, denen 
eine besondere Bedeutung vor allem in grundsatzlichen Fragen 
der Kunst zukommt. Die mannigfachen Beziehungen zwischen 
Musik, bildender Kunst und Literatur — ihre gemeinsamen und 
differenzierten Neugriindungen konnten in diesem Rahmen nicht 
dargestellt werden, obwohl gerade die Frage nach dem gemein- 
samen Wurzelgrund der Kiinste durch die Neuformulierung des 
Selbstbewuftseins der ,modernen Malerei‘ und ,neuen Musik‘ 
und der schwankenden, unklaren Stellung der Literatur bis heute 
noch nicht geniigend erhellt ist. Diese verflochtene Problematik 
sollte in allen Erérterungen von Kunstfragen im Blick bleiben. 
Erganzend zu diesem zweiten Abschnitt des vorliegenden Bandes 
sei auf die Programme der Ismen im zweiten Band hingewiesen 
und im weiteren auf die vielen Monographien der bildenden 
Kunst und Musik dieser Zeit. 

Der dritte Abschnitt »Sprache« leitet iiber zur Poetik, die 
sich im Riickzug aus konventionellen sprachlichen Fixierungen 
und aus der Oberhoheit der grammatischen, syntaktischen, me- 
trischen Gesetzgebungen befindet und eine neue Sagekraft und 
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Ausdrucksgewalt in einer urspriinglichen Sprache wiederzuent- 
decken strebt. 

Der vierte Abschnitt vereinigt die Beitrage zu den Gattungen 
Lyrik, Epik, Dramatik. Ein Grundzug zur Aufhebung des 
Gattungsschemas ist unverkennbar: Die Lyrik tritt in die Epik 
und Dramatik ein, die Dramatik wird episch und lyrisch, der 
Roman annektiert als eine Art Universalpoesie lyrische und 
dramatische Formen. Trotz der Tendenz auf eine Poesie jenseits 
des Gattungsbegriffs und der Annaherung und gegenseitigen 
Durchdringung der Gestaltungsweisen bleiben jedoch in dieser 
Zeit die Unterscheidungen Lyrik, Epik, Dramatik noch maf- 
gebend. 

Der letzte Abschnitt ist der » Wortkunsttheorie des Sturmkreises« 
eingeraumt, in der gewisse Ansdtze radikalisiert und systemati- 
siert werden. Da diese »Theorie« trotz des starken polemischen 
Einschlags das einzige Beispiel einer gruppenmafigen Ausbil- 
dung neuer poetologischer Begriffe darstellt, ist sie in einer be- 
sonderen Ausfiihrlichkeit vorgestellt worden. Die Bedeutung von 
Arno Holz als Vorginger soll nicht iibergangen werden, obwohl 
das Werk August Stramms ganz im Mittelpunkt der Erérterung 
steht. Die Wirkung der Thesen auf die »Lyriker des Sturm- 
kreises« ist offensichtlich. Der aggressive Ausfall einer »Kritik 
der vorexpressionistischen Dichtung« richtet sich vor allem 
gegen die geschlossene Front der zeitgendssischen Kritik, die an 
klassizistischen Mafstaben festhielt und der Rechtfertigung neuer 
Formen sich verschlof. Diese Dokumente sind also aus einer 
Zeitbezogenheit nicht herauszulésen und z. T. nur aus der kamp- 
ferischen Abwehrstellung als kritische Vorhutgefechte zu ver- 
stehen. 

Die folgende Bibliographie beschrankt sich auf die Jahre 1910-25 
und dient in erster Linie dem Uberblick iiber die Hauptwerke 
der in diesem Buch angefiihrten Autoren. Eine Gesamtbiblio- 
graphie ist eine grofSe Aufgabe, die von einzelnen nicht geldst 
werden kann, sondern nur in einem Zusammenwirken vieler In- 
stitutionen und Bibliotheken. Bei aller Sorgfalt der Ermittlungen 
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kénnten die in den jeweiligen Anhangen gegebenen Angaben 
erganzungs- und korrekturbediirftig sein. Aber da in den zur 
Verfiigung stehenden Nachschlagewerken und Katalogen eine 
bemerkenswerte Unzuverlassigkeit herrscht und eine Nachprii- 
fung der Daten und Namen an Hand der Werke selbst nicht 
immer moglich war, kénnen die Registrierungen des Anhanges 
nur ein kleiner Beitrag zu der noch ausstehenden Klarung sein. 


Fur die Erméglichung dieser Arbeit méchte ich vor allem Herrn 
Prof. Wilhelm Emrich danken, der diese Sammlung anregte und 
personlichen Anteil an Auswahl und Gliederung des Materials 
nahm. 
Dank gebiihrt fiir die freundschaftliche Mitwirkung an den 
zahlreichen Ermittlungen Herrn Wilhelm Badenhop, Wuppertal, 
der seine grofe Privatbibliothek der Literatur des zwanzigsten 
Jahrhunderts zur Verfiigung stellte und Herrn Dr. Paul Raabe, 
der das Literatur-Archiv des Schiller-Nationalmuseums in Mar- 
bach fiir diese Aufgabe erschlof. 
Dank sagen méchte ich allen lebenden Autoren und den An- 
gehorigen der verstorbenen Dichter und den Verlagen, die ihr 
Einverstandnis zum Abdruck der Dokumente in dieser Ausgabe 
erteilten. Ein Verzeichnis im Anhang fihrt die Rechtstrager 
namentlich auf und enthalt Hinweise auf bestehende oder ge- 
plante Gesamtausgaben. 

Paul Pértner 
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ELSE LASKER-SCHULER 
Brief 


... Ich plaudere wieder so vor mich hin wie Verbliihn. Ich habe alles 
abgegeben der Zeit, wie ein voreiliger Asket, nun nimmt der Wind 
noch meine letzten herbstgefarbten Worte mit sich. Bald bin ich 
ganz leer, ganz weif, Schnee, der in Asien fiel. So hat nie die Erde 
gefroren, wie ich friere; woran kann ich noch sterben! Ich bin ver- 
weht und vergangen, aus meinem Gebein kann man keinen Tem- 
pel mehr bauen. Kaum erinnerte ich mich noch an mich, wenn mir 
nicht alle Winde ins Gesicht pfiffen. O, du Welt, du Irrgarten, ich 
mag nicht mehr deinen Duft, ernahrt falsche Traume gros. Du ent- 
puppte grauenvolle Weltsagerin, ich habe dir die Maske vom Ge- 
sicht gerissen. Was soll ich noch hier unten, daran kein Stern hangt. 
Ich bin nun ganz auf meine Seele angewiesen und habe mit 
Zagen meine Kiiste betreten. So viel Wildnis! Ich werde selbst 
von mir aufgefressen werden. Ich feiere blutige Gétzenfeste, 
trage bése Tiermasken und tanze mit Menschenknochen, mit 
Euren Schenkeln. Ich werde aber mit der Zeit mich besanftigen 
konnen, ich mu Geduld haben. Ich habe Geduld mit mir. 
Schmidt-Rotluff hat mich im Zelt sitzend gemalt. Ein Mandrill, 
der Schlachtengesinge dichtet. Schmidt-Rotluff hat mich als 
Mandrill gemalt, und ich stamme doch von der Ananas ab. Ihr 
habt den Affen iiberwunden; man kann sich doch von nichts in 
der Geburt vorbeimachen! 

Bin entziickt von meiner bunten Persdnlichkeit, von meiner 
Urschrecklichkeit, von meiner Gefahrlichkeit, aber meine gol- 
dene Stirn, meine goldenen Lider, die mein blaues Dichten iiber- 
wachen. Mein Mund ist rot wie die Dickichtbeere, in meiner 
Wange schmiickt sich der Himmel zum blauen Tanz, aber meine 
Nase weht nach Osten, eine Kriegsfahne, und mein Kinn ist ein 
Speer, ein vergifteter Speer. So singe ich mein hohes Lied. . . 


aus »DER STURM«, Monatsschrift fiir Kultur und Kiinste, Hrg. Herwarth 


Walden, Berlin 1911, Jg. II, Nr. 94, S. 752. Buchausgabe: Else Lasker-Schiiler »MEIN 
HERZ«, Miinchen 1912, S. 113-14. 
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GEORG TRAKL 
Briefe 


Salzburg, Datum unbekannt 


Lieber Buschbeck! 

Aber ich bin derzeit von allzu viel (was fiir ein infernalisches 
Chaos von Rhythmen und Bildern) bedrangt, als daf ich fiir 
anderes Zeit hatte, als dies zum geringsten Teile zu gestalten, 
mich am Ende vor dem, was man nicht iiberw4ltigen kann, als 
lacherlicher Stiimper zu sehen, den der geringste aufere Anstof 
in Krampfe und Delirien versetzt. 

Kommen dann Zeiten der unsaglichen Ode zu tiberdauern! Was 
fiir ein sinnlos zerrissenes Leben fiihrt man doch! 


Salzburg, Datum unbekannt 


Lieber Buschbeck! 

Anbei das umgearbeitete Gedicht. Es ist um so viel besser als das 
urspriingliche, als es nun unpersdnlich ist, und zum Bersten voll 
von Bewegung und Gesichten. 

Ich bin tiberzeugt, da es Dir in dieser universellen Form und 
Art mehr sagen und bedeuten wird, denn in der begrenzt per- 
sonlichen des ersten Entwurfes. 

Du magst mir glauben, daf es mir nicht leichtfallt und niemals 
leichtfallen wird, mich bedingungslos dem Darzustellenden 
unterzuordnen, und ich werde mich immer und immer wieder 
berichtigen miissen, um der Wahrheit zu geben, was der Wahr- 
heit ist. 


aus Georg Trakl »>GESAMMELTE WERKE<« Bd. 3. Nachla& und Biographie, Salz- 
burg 1949, S. 23-26. 
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REINHARD GOERING 
Aufzeichnungen 


Einen Menschen! Einen, dessen Stimme und in meiner Gegen- 

wart ruhiges Atmen mir genug sein sollte! Wie leer, wie tot alles, 

was nicht direkt von Mensch zu Mensch geht. 

Es liegt Trost in der Trostlosigkeit. Wieder ruhen alle. In diesem 

Grad von Elend liegt Melodie, die fast Gliick ist. Ich spiire es 

mit Staunen. Mich ekelt, bin elend, Verzweiflung frif&t an mir, 

und doch kann ich nicht verzweifeln. Es liegt auch eine Befreiung 

im Nichts, im Gram etwas wie Erldsung. Ich bin wahr, meiner 

sicher, wenn ich so ganz vernichtet bin. 

Zuriick! Das ist das Unbeschreibliche so einer Aprilnacht. Ich bin 

etwas getrdstet. Deutlich sehe ich, daf$ alles, was Pathos ist, 

falsch ist. Alles Uberzeugtsein unwahr, alles Beharren Tau- 

schung! Es gibt nur eins: das ewig Ungreifbare, und nur die sind 

Menschen, die es ewig erleben. Wer etwas halt, ist schon erbarm- 

lich, wer etwas sagt, hat schon gelogen. Geh hinaus und sieh das 

Land stumm unter dem Himmel liegen, sieh eine Hiitte in ihrer 

schweigenden Groéfe vom hellen Nachthimmel sich abheben mit 

dem unbeweglichen Schatten dabei: begreifst Du da nicht, so 

muf der Mensch auch sein, so ist er, und starrt ebenso gen Him- 

mel. Was ist ein Schrei, geschrieen in die Welt? Aber im Angesicht 

der Welt leben: das macht uns aus. 

Meister: Sage mir, was Du willst. 

Schiller: Ich wufte es, aber jetzt eben, wo Du fragst, weif ich 
es nicht mehr. 

Meister: Dann sage mir, was alle Menschen wollen. 

Schiiler: Wie soll ich das sagen kénnen, der ich nicht einmal mit 
mir selbst im klaren bin. 

Meister: Priife Deine beiden letzten Antworten. Da sie Taten 
von Dir sind, werden sie wohl Deinen Willen enthalten. 

Schiiler: Ich priife, Meister. Ich wollte wissen, was wahr ist. 

Meister: Was ist wahr? 

Schiiler: Was ist wahr? 
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Du hast es nicht gefunden, willst Du sagen. 

Ich hab’ es nicht gefunden, will ich sagen. 

Dann hire die Offenbarung: Du hast es nicht gesucht. 
(schreit): Meister, Meister, Du tétest mich. 

Was willst Du, Schiiler? 

Die Wahrheit suchen. 

Weshalb suchst Du die Wahrheit? 

Ich muf. 

Also das Muf ist das Hichste und alles Sollens Anfang. 
Dann gehe hin und erfahre dies: Nicht die Wahrheit 
suchst Du, sondern Dich selbst. 

Weshalb sagst Du, daf ich mich suche, Meister? 
Antworte mir zuvor, was tust Du? 

Was ich tue? 

Bekenne! 

Ich lebe. 

Und suchst die Wahrheit?? Was tust Du noch? 

Ich liebe. 

Und suchst die Wahrheit?! 

Ich liebe, um zu wissen, wie ich liebe. Ich lebe, um zu 
wissen, wie ich lebe. Ich suche die Wahrheit. 

Noch einmal antworte mir, was tust Du? 

Ich liebe, ich lebe. 

Nun sage mir, was ist diesem Tun gemeinsam? 

Das »Ich«, Meister. 

Was ist allem Tun gemeinsam? 

Das »Ich«. 

Suchst Du ein Verschiedenes, oder das grof&e Eine, wie 
sie sagen? 

Das grofe Eine. 

Dann sage jetzt, was Du suchst. 

Mich selbst. 

Wen suchst Du, Meister? 

Ich suche nichts. 

Was hast Du, Meister? 


Meister: Ich habe die Wahrheit. 

Schiiler: Gib sie mir, Meister. 

Meister: Ich kann sie Dir nicht geben. 

Schiiler: Laf sie mich finden. 

Meister: Man kann sie nicht finden, haben kann man sie nur. 

Schiiler: Aber ich werde sie suchen. 

Meister: Du kannst nur Dich suchen! Liebe und lebe! 

Schiiler: Ich will nicht lieben, noch leben, ich will die Wahrheit. 

Meister: Komm an mein Herz, Schiiler. 

Schiiler: Ich will die Wahrheit! 

Meister: Komm, Schiiler, an mein Herz. 

Schiiler: Die Wahrheit will ich, die Wahrheit! 

Meister: Jetzt hast Du sie fiir immer verloren. Hebe Dich weg 
von mir, Unseliger. 

Schiller: Hilfe, Hilfe, Rettung, Rettung! 

Ahne ich jetzt das Leben, bin ich ihm nah? Uber diesen unerbitt- 

lichen Flachen, iiber der Einténigkeit dieser Formen, wie erhebt 

sich da die Seele! Das Dasein wird Gedanke, der Wandel Sym- 

bol, und die Wirklichkeit vollzieht sich ganz im Geist. Die Hei- 

mat der Seele, das Unermef,liche, kniipft an Dich an. 

Ahne ich Dich, Leben, bin ich Dir nah? — Blaf — einzige Blume, 

wie fest halt Dich mein Auge, wo keine anderen bliihen. Harfe 

im Salzgras, wie kennt mein Ohr Deine Tone, die nur der Sturm 

ausléscht. Allmachtiger Sand, Du Verneiner des Lebens, Du Ver- 

hdhner der Zahl, wie weif§ mein Knie von Deiner Ohnmacht. 

Mein Gesicht kennt Deine Form, denn auch Du hast Dich ge- 

formt, meine Haut Deinen erloschenen Kufs. Wie hore ich Deine 

Stummheit. 

Ahne ich Dich, Leben. Bin ich Dir nah? Wie packt mich hier die 

Erde, wie wird alles Tun und Lassen nur ein Verschmelzen in 

ihrem Schof, wie Urstoff und Urereignis wird alles, wie Ge- 

sch6pf in der Schépfung der Mensch. 


aus »JUNG SCHUK«, Roman, Miinchen 1913, S. 9, 21, 40-41, 110-113, 168-169, 
182-183. 
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ERNST BARLACH 
Geborgenheit 


... Ob Hurerei oder Kunst oder Martyrerei, der Mensch will sich 
erfiillen, will nicht leerstehen, nicht stillhalten, sondern aufer 
sich, ber sich hinauskommen. Und da ich » Volker« lese, so zog 
ich die Uberpersénlichkeit heran und meinte, so gut wie ein 
Begabter und damonisch Getriebener die Uberperson in sich 
zum Schalten und Walten bringt oder ihr nur nichts in den Weg 
legt, so tuts auf ihre Weise das Hurchen, die die andersartige 
Bravheit, (das) Stillsein usw. nicht ertragt und nun in vollem 
Hang und Drang, wie er bei ihr beschaffen ist, auf ihre Art iber 
sich hinausgeht. Freilich kommt sie nicht weit: Sensationen und 
Amiisements fiillen die transzendente Begier, die letzte und 
oberste aller Menschen, nicht aus, und warum soll grade die 
jung gewesene Hure, die auf ihre Art, wie sie’s verstand, ihrem 
Gott, den sie als Trieb, als oberste Gewalt in sich fiihlte, gedient 
hat, die nach Christus »viel geliebt hat«, die am Ende auf der 
Klippe scheitert, wo es nicht mehr weitergeht, bei Altwerden, 
Kranksein und der Erfahrung, daf§ eben bei allem doch kein 
rechtes Gliick, oder heiffe es Befriedigung, wenigstens absolut 
nichts Dauerndes und Rechtes herausgekommen ist, — warum 
soll sie nicht ganz gesetzmafig in menschlich natiirlichem Durch- 
bruch eines Anderen, Neuen, wobei das kérperliche Triebmafige 
eben nur Vorspiel des geistigen war, warum soll sie nicht die 
geistige Tat vollziehen und sich vom Diesseits-Ekel ab zur 
Jenseits-Seligkeit, zur Hoffnung einer wirklichen Erfillung 
wenden? Oder soll sie lieber pessimistisch auf Erfiillung ver- 
zichten und damit auf Spannung, Glauben, Vertrauen, daf ein 
Sinn im Leben sei, auch im Diesseits? Nichts als Drang zum 
Uberpersénlichen, meine Herren, sagte ich in Gedanken zum 
Auditorium, sowohl bei der Hure wie bei der Betschwester, die 
erste ist dieselbe wie die letzte, nur hat sie durch das Leben einen 
Kreis gemacht und ist auf einem neuen Niveau angekommen. 
Die erste opfert sich ihrer Leiblichkeit, — aber sie opfert doch, 
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sie riskiert, sie setzt dran, sie gibt sich aus, sie geht aufs Letzte 
und Ganze, sie verschreibt ihre biirgerliche Seele dem Teufel, 
sie wirft allen Ballast von Riicksicht, »Ehre«, Furchtsamkeit, 
Selbst-Sparsamkeit tiber Bord und lat den Wind recht in die 
Segel ihrer so erleichterten Karavelle blasen, um ihr geahntes 
Amerika zu gewinnen; aber die andere macht es nicht anders, 
nur laft sie die tausend Zentner von Lebenshoffnungen fahren 
und zerschlagt zugleich den irdischen Kompaf, weil sie einen 
neuen in sich entdeckt hat, der zu einem Amerika auf dem Sirius 
den Weg zeigt; — bei alledem fragt es sich natiirlich, was ich in 
der Keuchhustennacht unter Hure und Betschwester verstand... 
Wie mag es nun damit stehen, dafs ich die Welt, die Menschen, 
besonders die Menschen recht eigentlich anfange von hinten zu 
sehen, daf ich Linien, in denen sich die Menschen hauptsdachlich 
darstellen, als ihr Eigentliches, Wesentliches empfinde? 
Kommt es mir nicht vor, als kénnte ich den Weg ins Dunkle, 
den die Dinge am Ende der Nerven ins Mystische nehmen, doch 
wohl aufhellen, erkennen, was da verborgen steckt in einem 
Menschen, dessen Ganzes in zwei oder drei Tonen klingt als see- 
lisches Wort, als ein Geister-Name, der zugleich wie eine 
chemische Formel sein Sein, seinen Inbegriff verrat? Ist das noch 
Bestialitat oder schon Mystik? 

So niichtern wie ich das vorbeisteigende Exemplar Mensch als 
Menschen ansehe, so vorenttauscht ich schon bin bei dem Gedan- 
ken, einmal mit dieser oder der »anzubandeln«, so betroffen 
macht mich ihre Schénheit, eben das Bifchen, was ich als Letztes 
und Absolutes bei ihr auffinde. 

Bin ich ein Spdkenkieker, daf ich losgetrennt vom Endlichen das 
ewige Fiinklein finde, das in Allem und Jedem stecken méchte? 
Und da ich kein Geist bin, sondern mit den Augen zu hantieren 
habe, so erledigt sich dieses »Finden« mit Sehen und ist nur 
darum so angreifend, weil dieses Gesehene sein Geheimnis mit 
einem Wort ins Gefiihl hineinfliistert. Ich fange eine Chiffre mit 
den Augen auf, und sie wird im Dunklen meines Ich iibersetzt 
und dort verarbeitet. So viel weif$ ich, von mir ist fiir mich 
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der Rahm abgeschépft, das Ding mag mit seinen zwei Beinen 
weiterpendeln und seine Wiinsche, sein Lebenszwecklein, seinen 
Ehrgeiz, seine Eitelkeit weiter und immer weiterschleppen, das 
alles ist Schellengeklapper an einem Gerippe und klingt, naher 
gehért und langer und deutlicher gehért, um so unharmonischer; 
nur die eine Harmonie, das Stiick Ewigkeit, das ich mir gegriffen, 
das ist voll Wert und bekommt seine Patina mit der Dauer, 
seinen Edelrost, der es nur wunderbarer macht. Ich k6nnte mein 
Erlebnis mit einem frisch gewonnenen Skizzenbuchblatt ver- 
gleichen, einem gliicklichen Handstreich, an dem nichts fehlt oder 
zuviel ist, weil alles da ist, was Wert hat, — und bin sicher, fiir 
mich hat es Dauerwert, selbst wenn es dem Gewohnlichen ab- 
gezwungen oder aus der Langweile herausgeblitzt ist, wie das 
immer wieder vorkommt und mir klarmacht, daf in allem ein 
Geheimnis steckt, das seinen Sinn im Ewigen und Jenseitigen 
vom Menschlichen hat. 

Aber ist nicht nun das Geheimnis dieses Leib- und Menschen- 
tums ebenso grofs? Dieses Spiegeln des Unendlichen, wenn auch 
winzigen, allerkleinsten? Jeder spiegelt doch ein Strahlchen 
zuriick, und ihnen wird von andern Unendliches zugespiegelt 
und von ihnen verschluckt und verwoben zu etwas Greif- und 
Schaubarem. 


aus »GUSTROWER FRAGMENTE« — geschrieben im Marz 1913 — verdffentlicht 
als Zehnte Jahresgabe der Ernst-Barlach-Gesellschaft, Bremen, 24. Oktober 1951, 
S, 32-37. 


HANS ARP 
Komposition mit Menschen 


Kristallene Amphore auf dem Gipfel des Berges. — 

Ich halte den armlichen Strauf§ meines Lebens in Dich, 0 weife 
Lava. Breche den Verkehr mit mir, o Kleinigkeit, nicht ab. 
Unsere Zwiegesprache im pergamenttapezierten Haus. Und wo 
ist Dein Gesicht? Jetzt bliihen die Baume dieser Winterland- 
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schaft unter Deinem Atem auf. O Tafel fiir Rehe, Deine Fliigel 
sind Spiegel. In Deinen Ohren singen Nachtigallen. Sterne Deine 
Kiemen. 

Du zeigst Dich in den mundlosen Képfen der unberiihrten Jung- 
frauen mit den hohen Stirnen, die ohne Leib und mit iiber- 
langem Hals aus den Manteln hangen. 

O Sehnsucht nach einem gréferen Gesicht. Wenigstens Stadt, 
wenigstens Dom, wenigstens Saule. Wenn wir auch unterwegs 
verfiihrt werden von Umarmungen, von Pflanzen. (O Knéchlein 
im Meer, im Himmel, im Flief.) Du zeigst Dich wieder starker, 
Gott. Wir tiirmen, haufen. Zum Schluf sind wir alle Konver- 
titen, die mit der grdften Geste eines brennenden Tragéden im 
Purpurmantel eingehiillt uns in die singende Flamme des Nichts 
sturzen. 

Ein Kosmos aus Domen. Ein Portal aus fliefSendem Steinfleisch 
mit dem Lied der aufsteigenden Wolken, nur ohne ihre Senti- 
mentalitat. Glocken atmen schwer. In diesem Bild von Léger 
»Komposition mit Menschen« 1912 gehen die Schatten wie um 
die Dome, schillernd und sind Zeiger. Dann ist hier der gewag- 
teste Winkel, der vermessenste Bogen unserer Physik. Dort ist 
der notwendige weise Mund der Banalitat, den wir zum Ab- 
sprung brauchen und um den sich wie Sterne die Stimmen und 
ChGre sticken. Und kleine Harfen rieseln iiber Flachen unter 
Moos. Alles von der Harte der grof$en Dinge durchwachsen. 
Poche mit deinem Finger darin, wie Gott daraus tént. Schaue 
durch diese Ritzen. Da schwimmt Gott. 

Und noch an héhere Kanzeln lehnen die Bauleitern. Die Silhouet- 
ten der Stadte bewegen sich. Gott kehrt in sie ein. 


unter dem Titel »>VON DER LETZTEN MALEREI« erschienen in »DER STURM«, 
ae aiO., Jeg. 1V,. 1913, S. 140. 
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RUDOLF KURTZ 
Der junge Dichter 


Zu den peinlichen Geschaften, die die Gesellschaft mit der Moral 
abschlief&t, gehdrt der Versuch, aus Defekten Normen herzu- 
stellen. Verlangsamter Blutumlauf gibt sich wilden heftigen 
Gebarden gegeniiber als Reife aus. Sturmvolle Explosionen 
werden von der Erfahrung belachelt. Der verschimmeltste Greis 
murmelt: Reif sein ist alles. (Ohne daf in seine rechteckige 
Lebensweisheit der Gedanke hineinschlagt, das schpferische Un- 
reife erst einmal die Disposition schaffen muf, reif zu werden.) 
Wer ungestalten Uberschwang mit dem beschwérenden Ruf 
Reife zu entwerten sucht, verbirgt sich hinter dem alten Trick 
der biirgerlichen Moral, Impotenz als normales Verhalten, Ruhe- 
bediirfnis als regulative Idee auszugeben. Denn dies verleiht dem 
jungen Dichter seine historische Attitude: die Unbekiimmertheit 
um reale Méglichkeiten, die herrliche Gebarde des sich in die 
Welt Schleuderns, die ziigellose Liebe zum Auferordentlichen. 
Wer den Bluff nicht feurig umwirbt, ist nicht zwanzig Jahre alt, 
und wer mit zwanzig Jahren zégert, geheiligten Konventionen 
hdhnisch in das Gesaf zu treten, ist ein Seminarist. Der junge 
Dichter muf$ demolieren: und wenn kein Objekt des Angriffs 
da ist, wird — eine Tradition seit Jahrhunderten — eine Normal- 
figur des Biirgers erfunden, der zerfetzt und verhéhnt wird. 
(Beispiel aus letzter Zeit: die jiingste Lyrik erfindet violenhafte 
Gefiihle, blaue Sentiments, um Stoff fiir ihre Attacken zu haben.) 
Der junge Dichter hat nur eine Mission: ruhestérenden Larm zu 
verursachen. Die Hochspannungen seiner Seele schwungvoll in 
die Menschheit zu schleudern — unbekiimmert um das Schwanken 
und Krachen vermorschter Gebeine. 

Wundervolles Schicksal des jungen Dichters. Was die Gesell- 
schaftsformen verbieten, was zu bezwingen die Aufgabe des 
sozialen Trainings ist: dessen hemmungsloses Ausstr6men macht 
den Typus des jungen Dichters erst mdglich. Er ist spielerisch, 
boshaft, unverschamt, ungerecht, brutal; briickenlos vom gewag- 
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testen Bluff zu strahlendem Pathos sich schwingend, in einem 
unirdischen Larm wie in einer Gloriole lebend. Ein damonisch 
Getriebener, der erstarrte Formen mit Dynamit sprengt, das 
Beruhigte aufriittelt, Gesichertes zu unruhvoller Skepsis drangt. 
Der in der Reife die Anbequemung an Konventionen verachtet, 
an denen sein Haf glithend wird. Ist Alter (und Reife vielleicht) 
unser aller Schicksal: was bedeutet es fiir den jungen Dichter, 
wer darf ihm raten, in seinem Uberfluf Skonomisch denken zu 
lernen, pathetisches Traumen haushidlterisch zu dosieren? Wer 
darf ihm raten, die Stelle, an die er gestellt ist, zu verraten, in 
der Geschichte gleichsam die Liicke zu lassen, die nur er allein 
in seiner Stunde mit feurigen Gahrstoffen zu erfillen vermag? 
Man wende sich an den unerhGrtesten Fall des deutschen Men- 
schen, man halte sich an Goethe. Kein anderer hat mit dieser 
klaren Versenkung in die eigene Seele die unersetzliche Mission 
ausgesprochen, die der junge Dichter und allein der junge Dich- 
ter zu erfiillen hat. Mit leidenschaftlicher Energie hat er aus- 
gesprochen, daf$ der junge Dichter seine Welt in sich tragt, eine 
gesteigerte, reicher schimmernde Welt als die erfahrbare: die vor 
ihrem glanzvollen Ausstrémen zu matter Persiflage verblaft. 
»Uberhaupt hatte ich nur Freude an der Darstellung meiner 
inneren Welt, ehe ich die auf ere kannte. Als ich nachher in der 
Wirklichkeit fand, da die Welt so war, wie ich sie mir gedacht 
hatte, war sie mir verdrieSlich und ich hatte keine Lust mehr, 
sie darzustellen. Ja, ich mGchte sagen: hatte ich mit der Dar- 
stellung der Welt so lange gewartet, bis ich sie kannte, so ware 
meine Darstellung Persiflage geworden.« Dieses Ausstof%en einer 
visionar in sich beschlossenen Welt lagert sich gleichsam zu dem 
Fundament ab, auf das sich der grof’e Mensch erbaut: und wer 
yon vornherein Mae und Formen an der empirischen Welt 
sorgfaltig sah und sein Schaffen von ihnen bestimmen lief, wer 
nicht in schépferischem Rausch iiber sie hinwegschaute, bleibt 
blind vor der wesentlichen Fille ihrer Erscheinungen ... 

Die Stunde ist unwiderbringlich, in der der Dichter jung ist. Was 
an ihm Defekt ist, macht seine Sendung historisch. Ein brau- 
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sender Strom, nur um seiner selbst willen strémend, durch nichts 
Ungeistiges abgelenkt. Er ersehnt nur die Bewegung in der Welt, 
in der er den Herzschlag seines eigenen Seins erfiihlt. Getragen 
von dem guten Haf gegen alles, was starr ist: voll brennender 
Verachtung dessen, was aus Prinzip starr erhalten wird. Hier 
Sffnet sich der Kreis seines Daseins zur weitesten, kraftigsten, 
notwendigsten Wirkung. Nie wird der Zorn des jungen Dichters 
strahlender, sichtbar leuchtender, als wenn sein reiner Wille 
gegen Privilegien prallt: weil das Privileg das Ungeistige in 
seiner reinsten Gestalt ist, das seinen Sinn nur daher hat, daf 
es nicht in Bewegung, in Fluf zu bringen ist. (Undenkbar, daf 
der junge Dichter nicht ein Feind privilegisierter Gesellschafts- 
formen ist.) Es liegt eine héchste Gewahr, eine ewige Versiche- 
rung in diesem wundervollen Haf junger Menschen: eine ideale 
Parole, die weithin in die Welt der Gutgesinnten schwingt. Der 
junge Dichter bemift den Wert seines Daseins an der Tiefe des 
Abscheus, der Erbitterung, die um ihn brodelt und keine Pflicht 
als diese tritt an ihn heran, jung zu sein, in einer Atmosphare 
von Glut und Schauer zu leben, bereit, seine biirgerliche Existenz 
preiszugeben: denn allein die Bewegung ist es, die den Geist 
zu immer neuen Formen antreibt, die Bewegung ist es, an der 
der junge Dichter seine Jugend allein erfiihlt — den hdchst 
aktiven, vorwartsdrangenden Wunsch, ruhestérenden Larm zu 
verursachen. 


aus »DIE NEUE KUNST«, Zweimonatsschrift, herausgegeben von H. F. Bachmair in 
Verbindung mit Josef Bamberger, Joh. R. Becher, Carl Otten, Miinchen 1913, 
Jg. I, Nr. 1, S. 1-3. 


JAKOB VAN HODDIS 
Doktor Hackers Ende 


Der Doktor Hacker traumte ungeheure Hallen aus schwarzem 
Stein, Standbilder der Kénige und gefliigelte Tiere. Er traumte 
eine Treppe fiir Giganten und stolperte sie hinunter. Er dachte: 
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»Ich gehe zu einem groffen Geheimnis.« Dann blieb er stehen 
und schamte sich dieser Romanphrase. Ein junger Mann saf im 
blassen Lichte einer Fackel. Ist es ein Engel? 

»Sie denken also«, fragte der ihn, »Sie kommen zu Gott?« Der 
Doktor markierte Entschlossenheit. » Woher wissen Sie, daf alles 
das hier wirklich ist?« »Gott ist tiberall!« sagte der Doktor, 
»und ich habe die Kraft, ihn hier zu sehen«. Der junge Mann 
wackelte mit den Augen, ihn zu verwirren; ein quengliger Ko- 
bold, der wufte, da er im Unrecht war. »Die Welt ist nur meine 
Ausdeutung des Unerforschlichen«, meinte Hacker zweifelnd. 
Er fiel hin. 

Halb angezogen, auf seinem Bette liegend, fand er sich wieder. 
Das hafliche Licht des Tages schlug schon in das Zimmer. Auf 
einem Stuhl stand eine halb gefiillte Tasse Tee. Die Lampe 
brannte noch. Der viehische Dunst der Nacht umgab ihn. 

» Wie die Dinge an und fiir sich sind, kann man nicht wissen.« - 
Er dachte mit gequalter Wut. — »Irgend etwas, das sich Er- 
scheinung nennt, wird mir gegeben. Das ordne ich. Jede Ord- 
nung ist richtig, die ich durchfiihren kann.« Er suchte zuriick 
nach seiner Vision. »Vielleicht bin ich verriickt«, dachte er, 
»aber —«. Er sah ein Schneefeld in klarer Luft. »Aber«, voll- 
endete er seinen Gedanken, »es lohnt sich«. Er nahm einen Ham- 
mer und rannte tiber das Feld. Aus der Erde ragte der blonde 
Kopf eines Riesen. Der starrte ihn mit stahlblauen Augen an. 
Hacker wollte von dem Kopf ein Stiickchen abklopfen. Ein jun- 
ger Jude hatte einen Zylinder auf und rief: »He! Sie!« Hacker 
rannte weiter. Der Jude packte ihn am Rockzipfel: »Sie, Herr 
Doktor! Héren Sie! Sind Sie verriickt?« Doktor Hacker hatte 
die Antwort: es lohne sich, vergessen. 

Plétzlich merkte er, daf$ er seine langen Glieder im Zimmer 
umherwarf und den kahlen Kopf an die Wand stief. Eine 
andere, neue Welt! Die Welt meiner Traume!« flehte er. 

Und er packte eine alte Decke und wollte, daf sie ein assyrischer 
Gotze sei. Er war betrunken vor Angst. Er zog seinen Mantel 
an und stiirzte aus dem Haus. Die Strafen waren leer. 


of 


Ein Milchwagen rasselte. Die Stiihle streckten ihre Beine aus den 
Caféfenstern. Ein kleiner weiffer Hund lief iiber den Damm und 


fraf ihn auf. 


aus »DIE NEUE KUNST<«, a. a. O., Jg. I, 1913, Miinchen, Nr. 1, S. 78. 


ALFRED LICHTENSTEIN 
Der Selbstmord des Zéglings Muller 


Die genialsten Menschen aller Zeiten sind gewif in Tollhausern 
und Gefangnissen geborsten. Wer von tausend Alltagsleuten 
verstanden wird, geliebt wird ... gilt mir nicht. — 

Noch jetzt sagt Mechenmal, wenn er von dem kleinen Kohn 
spricht: »Der war ja verriickt.« Ich bestreite das. Jeder nicht 
stupide Mensch hat dann und wann Erlebnisse, die mit den alt- 
hergebrachten, allen zuganglichen Gesichten nicht in Einklang 
zu bringen sind. Manchmal ist man feinfiihliger als sonst und 
als die anderen. Wenn man allein ist, die bekannten Dinge 
ruhiger sind ... vielleicht, wenn Abend ist, bei einer halbhellen 
Lampe ... in der Dammerstunde in einsamen Raumen ... in 
Nachten, die keinen Schlaf tragen. Da heben sich aus der Stille 
Gerdusche, die ich niemals gehdrt habe, die ich nicht erklaren 
kann. Ich schrecke auf — fiirchte mich — will in die heife Hellig- 
keit zu vielen lustigen Menschen — will nicht héren. . . h6re feiner. 
Die Stille reifSt auseinander. Alles klafft ... und klingt. Bewe- 
gung kommt in die Gegenstande. Bésartige Schatten dngstigten. 
Alle Formen verlieren ihre Gewohnheit. Ich warte ... auf ein 
entsetzliches Wunder, auf Unkérper. 

Ich werde mich weiteren Griibeleien iiber diese verwirrten Din- 
ge entziehen, indem ich mir das Leben nehme. Man wird empért 
sein. Mir die Berechtigung absprechen, tiber mich zu verfiigen. 
Man wird mich fiir tiberspannt erklaren. Und das medizinisch 
begriinden. Um sich zu beruhigen; denn wenn jeder so dichte, 
gabe es bald ein allgemeines Protestieren gegen das Dasein. Das 
Leben wiirde boykottiert. Das darf nicht geschehen. Wenn man 
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fragt: warum nicht? — wird man ein Sophist gescholten. Die 
Leute sterben nicht gern, das heif’t Lebensenergie. Sie helfen 
sich mit Géttern und heiterer Weltanschauung. Wenn einem der 
Jammer doch zu grell wird, fahrt er in ein besseres Irrenheim. 
Zu dem Entschluf, mich von mir zu befreien, bin ich vor langer 
Zeit gekommen. Der wichtigste Beweggrund war: ich bin mir 
ernsthaft unsympathisch. Ich kann zufallig nicht aushalten, iiber 
ein ganzes Leben bei mir zu bleiben. Ich kenne mich zu genau. 
Ich habe haufig geweint, da ich von mir nicht loskommen kann. 
Ich empfinde mich als eine haf liche Last. Ich mGchte in einem 
mutigen, ehrlichen, reinen Jungen sein. Mein Mensch ist unwahr, 
unasthetisch, plump. Ich weif’, da’ der Tod mich griindlich zu- 
grunde richten wird; der Gedanke ist fiir mich Ursache zu leb- 
hafter Verzweiflung; ich kann ihn nicht lange denken. Ich ver- 
liere die Fahigkeit zu atmen. Habe das Gefiihl, als presse ein 
Ungeheures von innen. Die Gehirntatigkeit scheint ausgeschaltet. 
Die Hande ballen sich in tierischer Angst. Ich weine trocken. 
Die Institution des Todes ist wohl fiir manche Menschen nicht an- 
gebracht; man hatte Mittel und Wege finden sollen, den Tod zu 
umgehen. Aber — das Sterben ist eine Bagatelle. Nur darf nicht 
an den Tod denken, wer sein Sterben vorbereitet. 


aus dem »SIMPLIZISSIMUS«, Miinchen, vom 18. 11. 1912. 
Buchausgabe: Alfred Lichtenstein »GEDICHTE UND GESCHICHTEN«g, heraus- 
gegeben von Kurt Lubasch, Miinchen 1919, Bd. II, S. 21-25. 


ALFRED LICHTENSTEIN 
Fragment 


Ich liebe die toten Tage. Die haben kein Leuchten, sie sind ohne 
Farben und ganz sehnsiichtig. Die Hauser stehen wie Kulissen 
vor der grauen Wolke, die Menschen gehen wie in dem Lichtspiel: 
wenn der Abend wird, nicht anders, als sie in der Frithe gingen. 
Alle Dinge sind wuchtiger. Und meine Kammer sieht aus, wie 
wenn eben einer darin gestorben wire. 
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So oft diese Tage sind, wachst in mir unwillkiirlich eine sinnlose 
Lust an der Arbeit. Ich tue die alltaglichen Verrichtungen, als 
ware Gottesdienst, was ich tue. Und ich verliere mich dabei. 
Fast wie die Traumenden sich verloren haben. Aber einmal 
merke ich, daf ich reglos geworden bin und nach innen starre. 
Ich werde sehr wach davon, und ich kann mich nicht mehr hin- 
geben. Ich gehe zu dem Fenster, da sind wunderliche Gedanken. 
Die waren sonst nur in Nachten. 

Ich fiihle mich fremd bei allen Dingen. Sie drangen auf mich ein, 
als kennten sie mich nicht: die Strafe und die Menschen und die 
Tiiren in den Hausern und die tausend Bewegungen. Wo ich hin- 
schaue, werde ich verwirrt. 


aus »DIE AKTION«, Wochenschrift fiir freiheitliche Politik und Literatur, Hrg. 
Franz Pfemfert, Berlin-Wilmersdorf 1914, Jg. III, Nr. 42, S. 991. 


WIELAND HERZFELDE 
Die Ethik der Geisteskranken 


Geisteskrank nennen wir Menschen, die uns nicht verstehen oder 
die wir nicht verstehen. Nur von letzteren sei die Rede. 
Gemeinhin macht man diese Unterscheidung nicht. Die Kranken 
einer Irrenanstalt sind verriickt; das geniigt. Wenn man von 
Geisteskranken spricht, stellt man sich GréfSenwahnsinnige, Tob- 
siichtige, religids Irrsinnige usw. vor. Man bedauert diese armen 
Ungliicklichen, lacht sie aus und graut sich vor ihrem Schicksal. 
Dieses iibliche Verhalten ist unberechtigt. Der Geisteskranke ist 
an sich fahig, gliicklicher zu sein, als wir es vermégen: denn er 
ist natiirlicher und menschlicher als wir. Ihn treibt Gefiihl zum 
Handeln, nicht Logik. Sein Tun ist machtvoll, unmittelbar. 
»Religion des Willens« nenne ich den Wahnsinn: nur der Wille 
kann das Gefihl zur Kraft erziehen. 

Der Geisteskranke ist kiinstlerisch begabt. 

Seine Sprache behalt er bei: sie ist seelischer Ausdruck, doch 
Rechtschreibung, Zeichensetzung, auch Worter, Redewendungen, 
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die nicht in seinem Empfinden wurzeln, vermeidet er; nicht aus 
Vergeflichkeit, sondern aus Unwillen. Der Irre ist nicht verge£- 
lich. Was sich in seine Seele einmal eingepragt, bleibt in seiner 
Erinnerung. Fir alles, was Eindruck auf ihn macht, hat er ein 
besseres Gedachtnis als wir, dagegen gar keins fiir ihm gleich- 
giiltige Dinge. Ahnliche Veranlagung hat auch dem Kiinstler 
den Ruf eines wirklichkeitsscheuen, wissenschaftslosen Traumers 
eingetragen. 

Seinen Sinn fiir das Wesentliche und Besondere offenbart der 
Irre darin, daf$ er Sprache und Schrift nie ungewahlt, schwer- 
fallig und charakterlos gebraucht. Fiir Dinge, von denen er 
haufig spricht, wie Blumen, Kostbarkeiten, hohe Wiirden, ge- 
niigen ihm unsre gezahlten Begriffe nicht. Auch spricht er die 
Worte anders aus als wir, nicht aus Unvermégen, sondern aus 
kiinstlerischer Initiative: Erfindungskraft, Freude am Willkiir- 
lichen. 

Jetzt ist der Besessenen wahnsinniges Reden die alleinige, ich 
behaupte héhere Weltweisheit, da sie menschlicher ist. Nun kennt 
man keine unumstdflichen Gesetze der Materie mehr. Wer sich 
den Friihling wiinscht, geht in Friihlingskleidern spazieren und 
friert nicht. Es mag schneien, fiir ihn sind es kosende Bliiten- 
blatter. Er sonnt sich im Lichte des Mondes — und erfriert. Doch 
er friert nicht. 

Der Geisteskranke ist immer Held, immer Persénlichkeit, nicht 
nur im Traum. Er ist Kénig, wenn er will. Hat er Verlangen 
danach, dann macht er sein Gartchen zum KOnigreich. Er be- 
fehligt Beamte, die seine Phantasie mit Namen nennt, und be- 
gnadigt Verbrecher da, wo sein Auge eine GieSkanne sieht. Weil 
es fiir ihn nichts Unerreichbares gibt, kennt er den Neid nicht, 
das unadligste der Gefihle. — — — 

Zu diesen Darstellungen steht scheinbar in Widerspruch, daf wir 
geistig Gesunden uns vor dem Wahnsinn so sehr entsetzen und 
die von ihm Befallenen bemitleiden, daf§ die Kranken selber 
sich in ihren »lichten Augenblicken« aufs héchste ungliicklich 
fiihlen und ihr trauriges Schicksal verfluchen. Diese »lichten 
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Momente« treten jedoch nur bei physisch Erkrankten auf, bei 
denen gewisse Teile des Hirns, nicht aber der gesamte seelische 
Organismus, anders als auf die iibliche Art und Weise funktio- 
nieren. Ich rede aber nur von Geisteskranken, die uns seelisch, 
ethisch entriickt sind, wie Hélderlin, Nietzsche. Bei denen kann 
man nicht von »lichten Augenblicken« sprechen. Das Einzige, 
was dazu verfihren kénnte, ist der Umstand, daf die geistige 
Verfassung des Kranken ihn gewohnlich zu einem Gebaren 
treibt, das unsern ethischen Begriffen und Gewohnheiten ein- 
fach zuwiderlauft, manchmal aber auch Formen annimmt, die 
auferlich unsrer Ethik und Lebensform véllig angepaft sind, 
in Wirklichkeit aber nur auf einer zufalligen Konstellation be- 
ruhen. Glauben wir dann zu beobachten, der Kranke verwiinsche 
sein »schreckliches Los«, so ist das nur ein Beweis fiir unsre 
schiefe Beobachtungsgabe. Und unser Entsetzen vor dem Wahn- 
sinn beruht auf Anmafung und Einsichtslosigkeit, zwei eng ver- 
bundenen Begriffen; der erste hat nur den Zweck, beim andern 
die Hilflosigkeit zu bemanteln. Wir verhalten uns ja ahnlich 
gegen alles, was uns unfafbar, verborgen ist: Sterben ruft in uns 
fast dieselben Gefiihle hervor wie Irrsinn, aufer Mitleid und 
Gleichgiiltigkeit, denn es betrifft alle Menschen. Wir fiirchten 
uns und es graust uns davor, wir glauben Geheimnisse oder 
eine fremde Macht mit ihnen verbunden. Mit unsrer schwinden- 
den Naivitat verloren wir den Glauben an sie. Als in Angst und 
Ratlosigkeit das einzige Riickgrat aller Konfessionen zusammen- 
brach, fielen sie der Lacherlichkeit anheim. Auch die Wahnsin- 
nigen verehrte man so lange als Propheten oder Gétter, bis man 
sie hohnlachend anlachte und einsperrte. Denn der Spott ist die 
Leibwache der Angst: man fiirchtete Wahnsinn und Tod nach 
wie vor und spottete daher. 

Warum haben wir diese Einsicht gegeniiber der Welt des freien 
Willens und der Phantasie noch nicht gewonnen? Weil wir aufer- 
lich die Herren des Wahnsinns sind, weil die Geisteskranken 
von uns vergewaltigt werden und wir sie daran hindern, nach 
ihren ethischen Gesetzen zu leben. So gut, wie es mancher Schul- 
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meister fiir méglich halt, daf& es noch andre berechtigte, wert- 
volle Eigenschaften gibt, als solche, die er selbst besitzt, gerade 
so trauen wir den Geisteskranken nichts Wertvolles zu, das nicht 
unsern Werten gliche. Aus diesem Grunde gestehen wir den 
Wahnsinnigen prinzipiell keine Ethik zu. Ausschlaggebender 
aber fiir unsere ungerechte Beurteilung ist die Tatsache, da der 
Wahnsinn nicht jeden betrifft, wie der Tod, sondern nur einzel- 
ne, die es im voraus nicht wissen. Man lat das Kosmische des 
Wahnsinns links liegen, weil man damit nichts anzufangen weif« 
Man erkennt ihn nicht als eine fiir sich berechtigte, uns unfaf- 
liche Welt an, sondern lacht dariiber, so wie etwa vor fiinfzig 
Jahren iiber die Religion. 

Jetzt miissen wir den toten Punkt in unserm Verhaltnis zur 
Geisteskrankheit zu tiberwinden trachten. Wir miissen die er- 
erbte Vorstellung einer grauenhaften, weglosen Leere und Ab- 
gestorbenheit aus uns herausreifSen, um Raum zu schaffen fiir 
das neue Bild einer Bergspitze, die unsre graue Himmelskuppel 


durchstof£t. — — — 


aus »DIE AKTION«, a. a. O., Jg. IV, 1914, S. 298-302. 


MARTIN BUBER 
An das Gleichzeitige 


Gewalt, einbrechende Gewalt des Gleichzeitigen! 

Einst saf ich in der stahlblauen Einsamkeit meiner Abende; da 
6ffnete ich das Fenster, und hereingeflogen kamst du, anzusehn 
wie ein mondfarbner Vogel, mit Furchtbarem und Siifem be- 
laden, und ich fiihlte: in diesem Augenblick ... Die Zeiten ent- 
wichen ins Unfaf bare, aber den Raum, den Erdraum dieses 
Augenblicks legtest du wie ein Wollknauel an meine Brust, und 
ich atmete die Traume fernster Wesen, Regungen unbekannter 
Kreaturen versammelten sich in meiner Kehle, und in meinem 
Blute mischten sich die Elemente der Seelen. Die Gegenwart 
war in mich getreten als eine Musik aus Spannung, Trieb und 
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Aufschwung der Lebendigen, und der Unendlichkeit dieses 
Augenblicks standhaltend, wufte ich nicht, ob sie mich, ob ich 
sie regierte, nur daf sie gebunden, zu leibhafter Musik gebunden 
war. Dann aber wuBte ich wieder: als ich mich zutiefst besinnend 
dich gehen hie&, Gewalt des Gleichzeitigen, und du hobst dich 
hinweg wie ein mondfarbener Vogel, mit entlasteten Fliigeln, 
und ich schlof mein Fenster und fiihlte den Glockenschlag »Alle 
Zeit« durch mein Herz gehen. Nun waren sie wieder bei mir, 
Laotse der Alte und der goldne Platon, und mit ihnen, ver- 
schwistert, die ganze Gegenwart. Und wie auf der Kreuzigung 
des Frate Angelico die Glaubigen vieler Zeitalter dem Ereignis 
beiwohnen und es kraft ihres Beisammenseins dem Verlauf nicht 
mehr angehGrt, so ist je und je, wo die Zeiten sich vereinigen, 
das Zeitlose nahe: 

Jetzt aber, jetzt schlagst du mein Fenster ein, jetzt stiirzest du 
dich auf mich, Raubadler, Verhangnis, einbrechende Gewalt des 
Gleichzeitigen, die Zeiten entflichen vor deinem Sausen, und 
du wirfst den Erdraum dieses Augenblicks wie einen Feuerbrand 
an meine Brust. Aus deinem Feuerbrand gieft sich das Gesche- 
hen in mein Blut, StoSwucht und Starrkrampf, Ruf und Récheln, 
und das Lacheln eines Mundes tiber dem zermalmten Leibe. Wo 
werden sich diese zur Musik binden, wo, wo, in welchem Gelaf 
der Aeonen? Wo wohnt ihre Versdhnung, wo schlaft ihr Gesang, 
wo birgt sich das Geheimnis des Meisters? Wie halte ich der Un- 
endlichkeit dieses Augenblicks stand? 

— Aber nie wieder, o Augenblick, o einbrechende Gewalt des 
Gleichzeitigen, nie werde ich dich gehen heifSen. Du sollst bei 
mir bleiben und niemand soll dich verléschen, sondern deines 
Feuers Beute und Frafs will ich sein alle Stunden meines Lebens. 
Denn aus deinem Feuer gebiert sich das Licht, und nirgendwo 
gebiert sich das Licht denn aus deinem Feuer. Ich verbrenne an 
dir, aber ich verbrenne zu Licht. 

Werde ich die Seligkeit jenes Glockenschlags je vergessen? Aber 
ich verlange nie wieder nach ihr, nun dein Toben mich heim- 
gesucht hat, du Unseliger! Mag, wo die Zeiten sich vereinigen, 
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das Zeitlose nahe sein, ich habe gefunden, was grofer ist, in der 
unerbittlichen Wahrheit des Augenblicks, der das Morgende 
tun heifst. 

Diese Wunden und diese Schreie, die du mir zugetragen hast, 
Gewalt des Gleichzeitigen, diese Wunden leuchten, diese 
Schreie predigen, und das irre Verhangnis hilft der ringenden 
Ewigkeit. 


aus »ZEIT-ECHO«g, ein Kriegstagebuch der Kiinstler, Hrg. Otto Haas-Heye, Miin- 
chen 1914-15 (Red. Friedrich Markus Huebner), Jg. I, Nr. 2, S. 90-91. 


AUGUST STRAMM 
Briefe an Herwarth und Nell Walden 


Mein lieber Herr Walden! 22. Mai 1914 
Anbei schicke ich Ihnen das gewiinschte Gedicht, und zwar in 
doppelter Ausfertigung. Beide unterscheiden sich nur durch ein 
einziges Wort. Mir scheint die angekreutzte Fassung starker 
und besser. »Welkes Laub« klingt zwar weicher, aber meinem 
Empfinden nach auch unbestimmter, wahrend »Laubwelk« mehr 
Begriff des Duftes enthalt, auf den es mir ankommt. Auch fallt 
dadurch der doppelte, aufeinanderfolgende Wortanfang mit 
»W<« fort, den ich gerade deshalb vermeiden méchte, weil ich die 
Vorsilbe »ver« als Gefiihlswecker des Vergehens, des Verlassens 
absichtlich gehauft habe. Endlich erweckt in mir die Haufung 
des »T« mit nachfolgendem »L« auch eine Vorstellung des Glei- 
tens, des Vorbeiwehens des Atems! Also, alles Griinde, weshalb 
ich die letzte Fassung bevorzuge; doch will ich mich noch nicht 
endgiiltig festlegen, da ich noch zu tief drinstecke und iiberlasse 
Ihrem Gefiihl daher die Wahl. Wenn nur der Druckteufel nicht 
»Laubwerrrrk« daraus macht!!! 

11. Juni 1914 
.. Anbei schicke ich Dir die Korrektur. Es sind einige Kleinig- 
keiten drin. Besonders erwahnenswert erscheint mir die vorletzte 
Zeile, in der das Wort »schamzerp6rt« zu »schamzerstért« 
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geworden ist. Ich weif§ nicht, ob da nur ein Lesefehler oder eine 
Regung des Sprachgefiihls des Druckers vorliegt. Jedenfalls sagt 
mir schamzerpért mehr als das andere. Sham und Empérung 
ringen miteinander und die Scham zerdriickt. Auch »scham- 
emport« sagt das lange nicht; aufferdem liegt das Wesen des 
Wortes »empéren« meinem Gefiihl nach nicht in dem »em«, das 
hochstens fiir die Wortlehre als Erklarung Bedeutung hat, fiir 
das Gefiihl liegt der Begriff des Empérens aber lediglich in dem 
»poren« oder vielmehr einfach vollstandig in der einen Laut- 
verbindung »pd«. Laf tibrigens die beiden Striche dariiber fort 
und der ganze Begriff stiirzt zusammen! Deshalb halte ich 
»schamzerport« hier fiir das einzige alles sagende Wort. Ich 
trau’ dem Drucker nicht, der denkt!.. 

Ebenso kénnte in der letzten Zeile zwischen »Verkriecht sich« 
und »Das Geschlecht« eine Liicke bleiben, wie das im Manu- 
skript auch stehen wird. Hinter »sich« ist die scharfe Senkung 
und »das Geschlecht« ist eine neue starke Hebung. Ich habe es 
absichtlich nicht in eine neue Zeile gegeben, weil durch die Liicke 
und das Seitwartsschieben des ganzen Wortes mir eben das Ver- 
kriechen auch auferlich zum Ausdruck gebracht schien... 


Thr Lieben — — Geiswasser, 20. 8. 14 
Die Lampe flackert und schielt die Sterne schweben neblig. Amei- 
sen kriechen um Feldflasche, Brot, Revolver und Helm. Fliegen 
kampfen unzahlige Fliegen um das Honigtépfchen das mein 
Bursche heut in Treue aufgetrieben hat fiir seinen Hauptmann. 
Krieg. Alles liegt hinter mir. Hoffnungen Freundschaft und 
Liebe. Ich liebe Euch aber Ihr liegt hinter mir weit weit seid 
nicht bése aber ein anderer hat Euch erlebt ein anderer nicht 
ich, fiir mich ist nur ein voran ich bin nur voran voran. Mut 
Grimm tiber Verrat. Schandbar, Bubenhaftig. Meine Leute stehen 
zu mir, sehen zu mir warten auf mich voran voran. Alle Weib 
und Kind zu Hause alle nur eine Zelle im Leibe der Empérung 
iiber Schandtat Frevel Schurken Voran voran! 
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Thr Lieben Lieben! 2t Os 14 
Musik! Welch neue Klinge! Dank tausend Dank bin wohlauf, 
stark und frisch Die Vogesenberge griiffen viel Granaten! Dreifig 
Stunden im Feuer gewesen letzthin! Und dann marschieren. Die 
Taler absperren Dreck Regen Sonne Sturm Dreck 

Viel herzlich innig starke rauhe Griife Der Eure 


Thr Lieben Lieben! 6. Oktober 1914 
Ja, ich habe alles erhalten! Und der Heeresmarsch war die 
grote Freude. Uberhaupt jede Zeile von Euch. Was soll ich 
sagen. Es ist so unendlich viel Tod in mir Tod und Tod. In mir __ 
_Weints_und aufen bin ich hart und roh. Ich habe jemanden 
~ begraben, ich weil nicht wo und wenn er sich doch mal regt, 
dann geb ich ihm eine Maulschelle und dann flattert er wieder in 
seinen Winkel Es ist alles so widerspriichig ich finde nicht durch 
das Ratsel. Ach ihr Lieben Die Haidebraut habe ich nicht lesen 
k6nnen Was soll ich mit all dem Gestotter! Ich kann iiberhaupt 
nicht mehr lesen. Es ist soviel Wunder um mich Wunder ringsum 
ich kann iiberhaupt nicht mehr lesen und denken Das Wort 
schon stockt mir vor Grauen Ich fluch lieber, fluche, tobe, reite, 
saufe, schlafe und hab immer die Brust voll Weh. Weh, ich weil 
nicht warum, nicht woher, wohin. Ich bin in Unglauben. Lebe 
gestorben, und bin gesund dabei und stark wie eine starkwandige 
taube Nuf. Ich verlange nach nichts. Ich méchte morden morden 
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dann bin ich wenigstens eins mit dem a _ringsum dann habe ich 
"wieder Grand und Boden dana bin ich nicht so furchtbar allein- 
so in der Luft ohne Fliigel. Wo ist der Prediger des Mordes der 

das Evangelium predigt des Mordes des MufSmordes. Morden 
ist Pflicht ist Himmel ist Gott. Rasen. Dehmel kam mir zu Ge- 
sicht neulich. Sein Kriegsgedicht Quatsch. Schleim Jauche. Wo 
sind Worte fiir das Erleben. Stiimper elendige. Ich dichte nicht 
mehr, alles ist Gedicht umher. Elendes feiges heimtiickisches 
Grausen und die Luft kichert héhnisch dazu und gurgelt don- 
nernd von den Bergen her .. 
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TART 2A 
.. Ach Kinder! Was ist Dichten? Hier dréhnen die Fenster 
wieder seit Vorgestern vom Kanonendonner. Grausig. Und je- 
den Tag grofe Fliegerschlacht die dann trotz allem in Freiburg 
Bomben schmeifen. Da oben hier unten Unsinn alles. Sinnlos. 
Was ist Sinn? Ich will nicht fragen ich will nur schauen. Aber 
diese sinnlosen Widerspriiche lassen keine Ruhe. Ach ihr Lieben! 
Das Drama wird wohl nicht zu Ende kommen vorlaufig. So 
kénnt Ihrs nicht lesen. Wenns sein soll wirds schon noch kom- 
men. H6rtet Ihr nur dies viehische Briillen von den Bergen. Tag 
~ und Nacht, Nacht und Tag. Es baumt sich alles in mit dagegen 
und doch fiihle ich mich hingezogen. Ich fliche und stiirze in einem 
Schlage! Nell Du Herwarth! Schreibt bald mal wieder ... 


Ihr Lieben, Lieben. 16. 2. 14 
Eben von einer mehrtagigen Gerichtsfahrt zuriickgekehrt finde 
ich die Biicher und Euern lieben Brief vor. Dank! lieben Dank! 
Ich habe das Werk gleich noch mal gelesen und es gefallt mir 
auch Es scheint mein Jetztstil zu sein. Das neue ist auch in der 
Art.5 Akte, denk Dir! Vielleicht werdens aber weniger beim Ab- 
schreiben. Das ist immer das Beste! Ich werde noch versuchen 
abzuschreiben Ich habe Stimmung. Wenn nichts dazwischen 
kommt. Es handelt vom »Krieg« und heift auch so. Unser 
Hauptangeklagter fiir den der morgige Tag bestimmt war hat 
sich diese Nacht aufgehangt. Sonst kénnte ich Euch jetzt nicht 
schon schreiben. So wird man Egoist. Es laft alles so kalt! Aber 
man erschreckt nicht mehr. Roheit oder Selbstschutz? Beides 
__aus einem in einem. Werttod! Aber man lebt. Ist das ein Wert? 
Und den Wahnsinn fihlt ja der Wahnsinnige nicht. Sonst geht 
es mir wirklich gut. Tatig im interessanten Schauen nicht warten. 
So bleibt man oben, st6%&t nicht an halt Kraft und sammelt fiir 
Werkzeiten. Wenn ich heimkomme, laf ich mich pensionieren 
und werke. Ich platze von Werken. Reifen. Reifen. Wann? Was 
ist Zukunft? Nur die Gegenwart lebt. Ihr lebt. Ihr Lieben. Und 
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ein Stiick von meinem Leben seid Ihr. Ja! Ich Egoist! Und ich 
driicke Euch die Hand und griif{e Euch und bin 


Euer August Stramm 


20, 12.14 
.. Wir faseln nicht von Damonen der Weltgeschichte. Das ist 
uns Quatsch lachhafter. Wir sind selbst Damonen und lachen 
aller anderen. So fiihlt der Soldat im Felde. Es gibt nichts iiber 
ihm und er erkennt nichts iiber sich an. Er tritt die Erde und 
schieSt den Himmel tot. Und Grausen ist in ihm, um ihn, er 
selbst i ist Grausen. Aber stolzes géttliches Grausen. Alles ist ihm 
Spiel und er selbst wirft sich als Wiirfel. So kenne ichs und ich 
weif so ists. Und wenn mein Wiirfel zum Leben liegt durch 
diesen Krieg hindurch dann will ich weiter wiirfeln nachher und 
das Meine beitragen in Eisen und Stahl, in Weichheit und Lust, 
in Liebe und Wein, in Kraft, in Giite und Mut.. 


Ihr Lieben Lieben! 12. Januar 1915 
Nach schweren Tagen voll Kampfen Wirren Stiirmen und Ka- 
nonendonner innen und draufen finde ich wieder heim. Nell 
Du tausendjahrig jung geborene! Ich grii&e Dich begliickwiinsche 
Dich und hiille Dich ein in die stolzesten Wiinsche. Mehr habe 
ich nicht zur Zeit arm wie ich mich fiihle unendlich arm und 
machtlos und doch voll wirbelnder Kraft, daf& ich eine Welt 
zertreten koénnte und mdchte! Und wieder aufbauen. Uner- 
mefliche Kraft und unermefliche Ohnmacht! K6nnen und Nicht- 
k6nnen._Wollen und Nichtwollen! Ach wo ist Ende und Ziel 
Alles schiittert unter mir, um mich in mir und ich stehe wie ein 
Krampf haltlos fundamentlos im Nichts geklammert verankert 
und erstarrt in der Grimasse des Willens und Trotzens... 


Ihr Lieben, Lieben! 22. Januar 1915 
Vor Luxemburg! Wir wissen nur noch nicht wohin. Diese Nacht 
ist ein gewaltiges Drama aus mir zur Tat geworden, das schon 
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lange in mir geweht hat. Wenn ich nur die Zeit finde es abzu- 
schreiben. So kann es niemand lesen Es umspannt die ganze Welt. 
Und ist trotzdem biihnenfahig. Ich hatte alles andere erwartet 
aber daf es mich gerade jetzt iiberfiel in dem furchtbaren Grauen, 
in dem ich kralle, trotz aller Festigkeit, allen Willensmutes. Aber 
ich werde schon Zeit finden. Es kreist noch so viel Ungeborenes 
in mir, daf& ich nicht sterben kann, da der Weltgeist es nicht 
zulassen kann. Wie iiberheblich stolz das klingt! Und doch fihle 
ich es, aber ich sage es nur Euch.. 


LAs 2ents 
Thr Lieben Lieben! Die Welt braust. Mein Kopf, mir ist alles 
platzt. Ich habe jetzt sechs schwere Gefechtstage hinter mir. Der 
furchtbarste war gestern der 13. Du hast mal gesagt man kann 
sich alles vorstellen. Du hast Recht. Alles. Aber vorstellen und 
das vorgestellte erleben das sind zweierlei. Vorstellen aber fithlen 
kann man es nicht. Ich bin nicht furchtsam. Ich habe keine Furcht 
gefiihlt. Das war mir zu lacherlich kleinlich. Zum fiirchten war 
alles zu furchtbar. Aber ein Grauen ist in mir ein Grauen ist um 
mich ‘wallt, “wogt umher, erwiirgt, verstrickt, es ist nicht mehr 
rauszufinden. Entsetzlich. Ich habe kein Wort. Ich kenne kein 
Wort. Ich muf immer nur stieren, stieren um mich stumpf zu 
machen, um all das Gepeitsche niederzuhalten. Denn ich fiihle 
es, ich fithle es ganz deutlich daf das peitscht und krallt nach 
meinem Verstand, Gott sei Dank, daf ich roh bin, da ich so 


_ viel Roheit in mir habe, physische Roheit, die ich sonst immer 
__niederhalte, jetzt soll sie kommen, jetzt rufe ich sie und klammre 


mich daran. Hast Du schon mal einen Fleischerladen gesehen, 
in dem geschlachtete Menschen zum Kauf liegen, und dazu 
stampfen mit ungeheurem Getdse die Maschinen und schlachten 
immer neue in sinnreichem Mechanismus. Und Du stumpf darin, 
gottlob stumpf, Schlachter und Schlachtvieh, Und schwarze 
Teufel stampfen allenthalben ‘urplétzlich aus dem Boden 
die Schlachtergesellen die Granaten, und schwefelgelbe ... (un- 
leserliche Stelle) laufen dazwischen fiir die Kleinarbeit die 
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Schrapnells, geschaftig hin und her. Und die kleinen Wiegemesser 
zischen und klippen, unaufhdrlich dazwischen geschiftig, eilig, 
heftig, das Gewehrfeuer. Gestern rif$ so ein Schlachtergeselle 
meinen Nebenmann mit einem einzigen Griff in Fetzen und 
iiberschiittete mich hohnlachend mit Blut und Fleisch und Dreck. 
Laf genug, genug sein. Gestern abend wurden wir aus der Wald- 
stellung abgeldst, in der wir seit drei Tagen gelegen und uns 
verschanzt hatten. 
Jetzt sitzen wir wieder in einem Zimmer, aber die Musik geht 
immer noch weiter, die hat die Ohren noch nicht verlassen. Und 
in Wirklichkeit ist sie auch noch da. Vorgestern nacht sind 
60 Granaten hier in das Dorf geschlagen, und ihre Spuren sind 
iiberall. Vorgestern nacht bekam ich die Liebesgedichte. Essen 
und Post werden uns immer nur nachts gebracht. Trotz Finster- 
nis, Regen, Donnern, Krachen ringsum, ich mute das Paket 
6ffnen in einem Erdloch auf dem Bauche liegend, damit es nicht 
naf wurde. Und ein verstohlenes Kerzenlicht dazu, vor das sich 
mein Bursche legen mufte, damit es fiir den Feind kein Ziel- 
punkt wurde mit seinem Schein. Und dann aus der Feldflasche 
Kaffee iiber die Finger gegossen oder Fingerspitzen, um es nicht 
zu sehr zu beschmutzen. Ich glaube, es sind nur wenige Liebes- 
gedichte zum erstenmal so gedffnet worden... 
DInZars 

. ih hab das Wiinschen aufgegeben, hier erstickt alles, und 
man hat keine Zeit zum Wiinschen. UnaufhGrlich bullert der 
Tod in den wahnwitzigsten und lacherlichsten Gestalten. Alles 
Pathos schwindet. Und war ich schon immer miftrauisch gegen 
alles Pathos, jetzt bin ich ich es erst recht geworden, wo ich das, was 
“sich mir bisher immer noch mit einem hohen Pathos verband, in 
Natur sehe und erlebe. Aber nur nicht von den Einzelheiten 
erdriicken lassen. Wie ich hére, kommen wir nach drei Wochen 
dauernd und ununterbrochen Tag und Nacht unter Feuer bald 
in gewisse Ruhestellung, zur Erholung der Nerven, die wirklich 
was auszuhalten haben. Dann habe ich gleich mein Drama vor 
und versuche, es abzuschreiben. Versuche! Versuche! ... 
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Py gap he 
Lieb! Wer bist Du? Mann oder Weib!! Ich finde nie, was ich 
suche! Ich bin Mann und Weib! Ich habe die Gedichte eines 
August Stramm gelesen. Eben! Sie liegen vor mir. Zugeschlagen! 
Offen! Aufgeschlagen! Was ist Zustand? Sie haben mich furcht- 
bar ergriffen. Nacht ist um mich. Nacht um Mich. Ich schreibe 
grof alles gro. Ich bin gro, nur weifs ich nicht, was ich bin. 
Jetzt schreibe ich klein. Das Schreiben macht mich verninftig. 
Vernunft. Weift Du, was Vernunft ist, dann schreib es mir 
sofort. Ich bin jedenfalls ergriffen. Was ich als alter Siinder und 
Landsknecht gar nicht mehr fiir mdglich halte. Keine Tranen 
sind das oben, sondern es ist Schnaps. Einfach Fusel. Keine 
Illusion. Es ist 12 Uhr nachts auf meiner Armbandleuchtuhr, 
die so gefahrliche Schiisse machen soll, vielleicht bin ich besoffen. 
Aber ich glaube es nicht. Ich bin nur trunken! Allein bin ich, 
ganz allein mit meiner Flasche! Allerdings, Allerdings! Ich habe 
nichts anderes. Und August Stramm ist bei mir. Dieser Liimmel, 
dieser Schuft, dieser Weichling, dieser Strafling. Dieser Sinnling. 
Dieser, ich weif’ kein Wort. Aber diese Anordnung hat er nicht 
gemacht. Die hat er nur erlebt. Und wer sie gesetzt hat, das ist 
ein Ich! Ein Ich! Wo gibt es ein Ich wie das? Ich bin ein Ratsel. 
Wer ratselt das Ratsel. Bin ich ein Ratsel, Du der Empfinder. 
Du bist der Léser. Es lést sich kein Ratsel. Es bricht sich nur in 
weitere Ratsel. Aber der héchste Mensch ist der Empfinder, der 
letzte Mensch! Es vegetieren Menschen um den Empfinder. Dich- 
ter ist ein tibles Wort. Ein Wahrzeichen der Liige! Liige! Der 
Empfinder ist Wahrheit, Wahrheit. UnbewuSt! Unbewuft! 
Bewuftsein ist Liige. Du bist ein Empfinder! Du bist nicht 
Mann nicht Weib. Du hattest sonst nie und nimmer die Anord- 
nung treffen kénnen! Du bist Ich! Nur ich. Mégen unsere 
Wesensduferungen noch so verschieden sein! Ich bin nicht ich, 
nicht Person. Ich fiihle mich All! All! Ich bin bewu&t des Un- 
bewuften! Lache wer verniinftig ist. Mir das All gilt, das aus 
dem All besteht. Ich fithle All. Ich fithle mich! Ich fiihle Meuch. 
Sprache zum Teufel. Sprache ist Ich. Sprache ist Meuch. All ist 
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All. Nicht Sinn, nicht Verstand, nicht Sehen, Tasten, Héren! 
Empfinden! Empfinden! Welch himmlisches Wort. Wo sind 
Worte fiir die Worte. Ich bin trunken. Ich habe keine Worte, 
nur Lallen. Lallen! Ich lall das Weltall an und das Weltall lallt. 
Und drin lallen, ringen, umarmen und fallen schluchzend wund 
in Schmerzen auseinander wieder, wieder! Um fiinf Uhr ist An- 
treten. Wir marschieren. Das Bewufte siegt. Das Umschrankte. 
Das Begrenzte. Und wir kehren wieder, hierher zuriick in den- 
selben Raum. Das Bewufite siegt, sicher, sicher. Aber dahinter_ 
steht grollend, rollend, _stumpf, lauernd, schlafernd,. grauenyoll 
Kichernd, _grauenyoll héhnend, ohne -Ausdehnung, ohne Zeit, 

ohne I Richtung, ohne Fillung, das Unbewufte. Lebt wohl, Ihr 
Lieben, Lieben Meuch. Mein Weg i ist nicht weit. Ich trete wieder 
vor Euch, weil ich wieder von Euch ging. Ein Schritt, kein Schritt 
Euer August Stramm 


pe et 

. . Dieses Nachgerinseln der Presse! Aber es ist doch so der Lauf. 
Nur glaube ich, die Leutchen werden immer Enttauschungen er- 
leben. Wenn sie die Werke bisher anerkennen wollen, werden 
ihnen die neuen schon wieder neue RAtsel sein. Ich spiire noch 
kein Sein, nur ein Werden tiberall. Sein natiirlich in dem Sinn 
des Kritikers iiblicher Art. »Stillgestanden«, »fertig«! Fiir mich 
ist nur Werden = Sein, das Sein aber ist der Tod! Gibt’s den? 
Ich habe ihn noch nicht gesehen in meinem Leben, in all meinem 
Umeuch! Daher wohl der Unterschied aller Begriffe. Die Welt- 
fremdheit erst kennt die Welt, ist Weltkenntnis. Das, was ich 
kenne, erlebe ich nicht mehr. Ist erlebt. Aber nur das Erleben 
lohnt das Leben, ist das Leben. Ich brauche drum keinen Schritt 
zu tun, darf ihn nicht mal tun. Denn jede Absicht ist Irrweg, 
jeder Verstand ist Unsinn. Versiindigung an dem Unbewuften, 
das allein die Kraft und die Macht hat, zu gestalten, zu werden. 
Absicht und Verstand sind Kleckse, wahllos, ziellos, geschmack- 
los, zwecklos an einem grofen Hause, an dem Palast des Un- 


bewuften. Doch geben auch hier die Worte nicht den Begriff. 
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Wir haben keine Worte fiir unsere Begriffe. Wir Werdenden! 
Oder besser: wir Werder. Der Ister ist ein Liigner, nur der Wer- 
der weht, wahr in wahrem . 
2a Saks 
. Und nun?! Leid tuts mir nur wegen meines Dramas, das 
gerade in mir weht, das ich fertig machen, abschreiben und Euch 
schicken wollte. Das von der Bahnfahrt, »Geschehen« heifst es 
oder »Ich«. Ich wei noch nicht genau! Ich halte es fiir das 
starkste bisher! Bisher! Bisher! Um das wiirde es mir 
leid tun, wenn ich fallen sollte! Ach Kinder! Ich falle ja aber 
nicht! Ich stehe kalt und trotze allem. Und wenn mich das Mif- 
trauen iiberfallt und wiirgen will, dann wappne ich mich mit 
meinen ungeborenen, doch schon gezeugten Werken! Mir ist, 
als habe ich eine Mission vom Weltgeist, die noch nicht erfillt ist. 
Und dann stehe ich. Ist das nicht Uberhebung? Aber wahrhaftig. 
Nur fiir meine noch garenden Werke bange ich vorm Tode. 
Oder ich bange nicht, ich wiirde mich argern. Oder ich hab’ 
keinen Ausdruck, denn fiir mich ist Tod nicht Tod. Aber um die 
Form in Triimmern wiirde ich mich — na ja argern. Ich weifS mich 
nicht besser auszudriicken jetzt... 
23 e3 sales 
. Ich bin gesund und stark. Riesenstark. Gewaltig. Eine Welt 
kann auf mich stiirzen und ich schaffe eine Neue. Euer Kem- 
pinskibrief kam heute. Aber wir werden feiern. Und bin 
ich lahm und blind und krumm. Hat das Leben noch eine Még- 
lichkeit, in mir Funken zu schlagen, wir werden feiern. Wir 
feiern! Sehend, blithend, frisch! Des bin ich gewif .. 
SSeS 
Du willst Deine Briefe numerieren? Du! Tu ser Ich hasse 
einmal einer cepa Die anderen nae immer im folgenden 
mit drin. Ach nein! Numerieren. Ich méchte nicht mal in einem 
numerierten Grabe liegen. Hier gibt es so schéne Griber! Da 
scheint Sonne und Mond hinein und der Regen traufelt. Ab und 
zu kommt ein Bein raus und wird wieder zugeschaufelt. Aus 
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Aberglauben wahrscheinlich. Aus Aberglaube! Ich wiirde sicher- 
lich ein Bein rausstrecken! Sicher. Ich habe immer gern ein Bein 
iiber der Bettdecke, liege immer noch gern so. Und wenn dann 
das Bauerlein wieder friedlich das Feld ackert und die Knochen 
beiseite schmeif$t, das ware ein Heidenspaf. Entschuldigt! Aber 
man denkt hier so mancherlei. Besonders, wenn man sich wach- 
halten muf, wie jetzt. Ich sitze in einem Erdloch, genannt Unter- 
stand! Famos! Eine Kerze, Ofen, Sessel, Tisch. Alles Komfort 
der Neuzeit. Die Kultur des 20. Jahrhunderts. Und oben drauf 
klatscht es ununterbrochen! Klack! Klack! Klack! Scht, summ! 
Das ist die Ethik des 20. Jahrhunderts. Und neben mir aus der 
Wand ringeln sich einige Regenwiirmer. Das ist die Asthetik 
des 20. Jahrhunderts. Ich kann Euch noch vieles so vorfiihren. 
Und doch! Ihr dorten im Frieden! Ihr seid Zwerge! Wenn Ihr 
lacht! Wenn Ihr spéttelt! Wenn Ihr sprecht dariiber! Wenn Ihr 
Zeitungsartikel dariiber schreibt zur Unterhaltung und Beleh- 
rung und Nacheiferung. O! Alle Ihr! die solches tun! Ihr solltet 
den Hut in die Hand nehmen, beschamt, ehrwiirdig schweigen 
wie vor einem unfaflichen Heiligtum, wie vor etwas, das das 
tiefste Weh und Grauen der Menschheit haucht, hergeweht aus 
den ohngrundlichsten Raumen des Weltalls. So solltet ihr stehen 
und auch auf den Zehenspitzen heranschleichen! Denn hier wiih- 
len alle Tiefen und tiirmen alle Héhen, Gipfel, nachts, nachts, 
nachts!!! Wo bin ich hingeraten? Ich gerate jetzt immer wo- 
anders hin! Wenn ich nicht Obacht gebe! Ich lebe in einer tiefen, 
tiefen Raserei. Innerlich! Innerlich! Auferlich nicht! Nicht! 
Tapfer nennen sie mich. Und ich bin auch tapfer und muf die 
Zahne zusammenbeifen, weil mich das Weinen tiberkrampft. 
Nicht um mich, nicht um weifs was. Ich weif nicht um was. Ich 
wollte Euch einen ganz andern Brief schreiben! So kommts 
immer... 

oly pee tl 
... Uber mir im Strauche singt eine Nachtigall durch Brand- 
geruch und Leichenmoder. Was und wie ich bin, weif ich nicht. 
Ich fiihle mich nur stark, sehr stark dem Augenblick gegeniiber. 
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Alles dariiber hinaus oder dahinter zuriick ist tot. Und doch! 
Eigenartig, Tod und Leben. ist eins. Es ist ein Kunstweben. Tod 
und Leben eins. “Leben i ist die Flache, und Tod ist der unendliche 
Raum dahinter, dahinter. Die Basis. Beide sind eins. Ununter- 


~ brochen gleitet das Leben durch den Raum, versinkt und taucht 


wieder auf oder auch nicht mehr. Ewig leben und ewig tot sein 
ist ein Gefiihl. Das Staunen, die Verwunderung, immer wieder 
zu einem zu erwachen, nachdem man beiden gleichmafig 
angehért. Ein Schwimmer, der immer wieder hochtaucht und 
staunend in die Sonne blinzelt und den Abgrund unter sich 
fiihlt, den Abgrund in sich tragt. Die Nachtigall lockt, und ich 
bin stark. Das stark ist kein Wort fiir mich, fiir alles hier. Das 
ist einfach der Krieg. Und weil wir das Grauen selber sind, eins 
damit, graust uns nicht mehr. Schlacht und Not und Tod und 
Nachtigall, alles ist eins! Es gibt keine Trennung! Es geht alles 
in eins und verschwimmt und erschimmert wie Sonne und Ab- 
grund. Nur mal herrscht das vor, mal das. So kimpfen, hungern, 
sterben, singen wir. Alle! Soldat und Fuhrer! Nacht und Tag. 
Leichen und Bliiten. Und tiber mir scheint eine Hand! Ich 
schwimme durch alles! Bin alles! Ich! Es grii%t Euch 
Ever August Stramm | 

27. SES 
Thr Lieben! Seit dem 1. Mai dauernd in schweren Kampfen! Tag 
und Nacht! Gewaltige Strapazen. Grausig! Gewaltig! Grof! 
Wir haben Gorlice gestiirmt. Dann schwere Verfolgung. Grofe 
Schlachten. Ich fiihre jetzt das III. Bataillon, habe iiberall 
gliicklich gekimpft. Es kann nur durch ein Wunder sein, daf 
ich noch gesund und unverletzt bin. Am 2. Pfingsttage habe ich 
mein Bataillon zu einem grofen Siege gefiihrt. Das Bataillon hat 
die Festungstellungen der Russen bei Ostrow gestiirmt. 1200 
Russen gefangen gemacht. 16 Geschiitze, darunter 4 schwere, 
4 Maschinengewehre mit stiirmender Hand genommen, viele 
Kriegsbeute auf der Verfolgung gemacht. Wir haben nicht locker 
gelassen, sind durchgestiirmt bis Radgume in den San hinein, 
furchtbar und gewaltig. Der Kommandierende General hat in 
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hdchster Anerkennung vom Bataillon gesprochen. Es ist alles 
wahrhaft ein Wunder um mich... 
27 Oa Ly 
.. seit sechs Wochen kein Dach iiber dem Kopfe. Und jetzt 
gehts weiter. Wohin! Wohin? Urlaub gibt es hier nicht. So etwas 
wurde auch geradezu hier fiir Feigheit gelten. Ich wiirde es sonst 
langst versucht haben. Ich bin seelisch furchtbar. runter. Kranke \ 
Offiziere kommen nicht in die Heimat. Unter keinen Umstinden. 
Da sind hier Pflegeanstalten. Da wiirde ich sicher aber ganz 
zusammenbrechen. So bleibe ich hier bei meiner Truppe, kom- 
mandiere, schiefSe, h6re es um mich herum schiefen, pfeifen, fast 
_gefiihllos ohne Bewuftwerden. Bekannte Gesichter liegen starr. 
Tot. Neue tauchen auf, alles gleich. Manchmal fiihle ich einfach 
wie ein Toter. Ich komme mir langst tot vor. Ach, Kinder, eben 
_las ich in eine einem Berliner Tageblatt Dehmel: Gedicht. Glorreicher 
Tag. Pfui Teufel! Ach, Kinder, meine Gedichte sind j ja ‘auch ge- 
qualt. Einzelne ein wenig rausgekommen. Ich dichte so viel, 
es wogt alles, und wenn es zum Aufschreiben kommt, eine nichts- 
sagende, schematische Form. Sollte ich mal heimkehren, werde ich 


sie eeaneln und »Tropfblut« nennen. Mir fehlen immer Worte.. 
ee 


30. 6. 15 
. auf den Marschen_ stumpfe ic ich, und dann iiberfallt das Den- 


as Ich bin schwanger, mit Keimen unzahligen, und ich sehne 
nur die Ruhe, sie auszureéifen und zu gebaren. Vielleicht finde 
ich jetzt mehr Zeit, oder bald! Ich halte durch. Die letzten Wo- 
chen waren unbeschreiblich voll Not und Tod. Schlimmer kann 
es nicht werden. Nur das letzte kann noch kommen, daf ich 
selbst dran glauben muf. Aber ich habe Vertrauen zu meinem 
Schicksal, meinem Stern. Ich halte durch. In Treue 

Euer August Stramm 


Die bisher unver6ffentlichten Briefe stammen aus dem Besitz von Frau Nell Walden- 
Urech, die yon den verlorengegangenen handschriftlichen Originalen eine Schreib- 
maschinenabschrift rettete. Einige dieser Briefe — die hier nur auszugsweise zum 
Abdruck kamen — erschienen in »Der STURM«g, ein Erinnerungsbuch von Nell 
Walden und Lothar Schreyer, Baden-Baden 1954, S. 74-98. 
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ERNST BARLACH 
Tagebuch im Kriege 


24. Februar 1915, Mittwoch ... Ich dachte fliichtig: Nun zeichne! 
Aber schon im Entstehen zerschmolz der Vorsatz, das ist es nicht, 
was Kunst vom Krieg haben kann. Ich miif&te nicht Manner 
zeichnen, sondern die Gestalt ihres Tuns, ihres Miissens, ihres 
Wollens. Die Zeit will Formen bekommen, also bilde die Zeit! 
Schaffe Rat, guter Geist, schenk mir in Linien, was ich ahne, 
sende mir einen Kahn, damit ich auf dem Ozean schiffen kann, 
da ich sehe. 

23. Marz 1915, Dienstag. Nur, da ich’s mir nicht leicht werden 
lasse, darf ich mir bezeugen. Morgens vor der weifen Leere 
der Blatter stehen und die Leere weif$ zu lassen, Tag fir 
Tag, ist schlimm. Es soll und soll etwas Gutes entstehen, und 
kommt es nicht, versagt es sich, so mag man arm bleiben an 
Taten. Ist es die fehlende Ruhe? Ja, es ist wohl Inbrunst, aber 
nicht die freudig-kiihle Zuversicht am Werk. Es bettelt sich 
schlecht, wenn man selbst geben soll und nicht weifs, woher 
nehmen! 

2. Juni 1915, Mittwoch. Ich handhabe vormittags immer noch 
den Fels als Kérperbesinnung, gegen und zwischen die gelinde 
Verriicktheit des Aufdeckens neuer Gestalten aus dem anschei- 
nenden Nichts weifen Zeichenpapiers. Wieder ist das Muten 
nach solchen verborgenen Schatzen vergeblich, nur die Ah- 
nung lebt: Irgendwie gibt es das Wahre, das, was fiir mich und 
mein Verlangen das Wahre ist. Aber ob ich es als mein Eigen- 
tum feststellen und erbeuten werde, daran zu glauben wird die 
Seele bei so langen Versuchen miide und lahm. Es ist richtige 
Versuchung — Gliick ist da, und ich strebe, es mir willfahrig zu 
machen mit aller Kunst, ich stelle ihm Fallen und wiinsche, es zu 
verfihren. 

28. Februar 1916 ... ich bin mit Wut iiber meiner Arbeit, ich 
haue ins Holz, wie die Sonderburger Exerziermeister verlangten, 
daf wir »ins Eisen greifen« sollten... 


58 


Nun méchte ich ein Drama machen, etwa so: Die Toten sind 
nicht tot, wir kénnen ihr Leben und Wissen um uns nicht er- 
tragen. Wir lehnen sie ab, wir miissen vergessen, um unser eige- 
nes Leben leben zu kénnen. Uns graust bei der Vorstellung, sie 
waren um uns und sahen alle unsre Taten. SchlieSlich, Gott, der 
alles sieht, weif, merkt, nun, das ist wie mit den Toten. Wir 
k6nnen ihn nicht ertragen, letzten Endes glaubt niemand an 
Gott, denn niemand betragt sich so, als ob Gott allgegenwartig 
ware. Man kann mit ihm wundervoll polemisieren, also: Gott ist 
nicht, wie die Toten nicht sind, d.h. nicht fiir uns, fiir unser 
Gemiit, unsre Vernunft. Gott ist angestellt als Pfander, als Poli- 
zist, von den Reichen. Sie selbst passen auf und behaupten: Gott 
tut es. Wer wirklich an Gott glaubte, miifte sterben — falls er 
ernst macht und nicht etwa einen Menschen in Gott maskiert, 
vergottert. Wir glauben also an Gotter, denn jeder hat sein 
eigenes Bildnis in der Seele von »seinem« Gott. Einen wissenden, 
lebenden Toten ertragen wir nicht, viel weniger einen allmach- 
tigen, allwissenden Gott. Was nun? Wir wollen aber einen. Wir 
miissen einen bauen. Wenn ich liige, einmal, so wei es Gott, und 
wenn er es vergibt, vergessen kann er es nicht. Ich auch nicht, 
und wenn ich zu Gott komme, so komme ich mit der Liige zu 
Gott in Ewigkeit. SchlieSlich: da Gott ist, so ist er anders als wir: 
ohne Erinnern, Wissen, Urteilen. Wissen kann ich’s nicht, sehen 
nicht, hdren nicht, also nicht glauben letzten Endes. Aber etwas 
muf ich glauben kénnen, das besteht. Das ist die Lust, der Trieb, 
das Mu, das Wiinschen — da ist Gott. 

12. Juni 1916, Pfingstmontag. Ich denke manchmal an das Gott- 
drama mit der Frage: Kann der Mensch einen Gott ertragen? 
Ober braucht er nur einen zum »Zeitvertreib«, allerdings einem 
Zeitvertreib im hdchsten Sinne, wenn das Irdische vollkommen 
versagt, wenn eine mystische Leere in uns gahnt, — dann macht 
man sich, nicht aus Holz, aber ahnlich konstruierend, einen Got- 
zen und nennt ihn Gott. Da man einmal was fiir die Sinne der 
Seele braucht, so wird’s ein Gottvater. Man spiegelt sich selbst 
in einem Allgut-Spiegel, und siehe, man sieht Gott. Manche 
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haben einen solchen Spiegel im Schapp, den sie ab und zu brau- 
chen, Manche haben einen Staatsspiegel in der guten Stube, 
Manche haben einen in der Tasche, das sind die Frommen. Aber 
selbst die kénnen nicht im Anschauen ewig ausdauern. Sie miis- 
sen ihn ab und zu ins Futteral stecken. Manche médgen wohl 
immer »Gott gegenwartig« halten. Dann ist es aber ein Onkel, 
ein Gevatter, ein bequemer Herr, der den ganzen Jammertrédel 
ansieht und, was schlimmer ist, ansehen mag. Dauernd vertragt 
kein Mensch seinen eigenen Idealgott als gegenwartigen. 

Ich denke an eine Szene: Jemand steht hinter Jemand, der ihn 
nicht eintreten hdrte, und sieht ihn sich ein Stiick Zucker aus der 
Dose langen. Sieht sich um — errétet und erschrickt. SchlieSlich 
lachen sie beide. Behalten aber beide ein fatales Bewuftsein, 
der eine weif: er hat mich bei einer Schwache oder nur un- 
gewohnlichen Befriedigung einer Begehrlichkeit, man sagt 
Nascherei, gesehen, er fiigt die Nascherei zu meinem Bild. Der 
andre sagt sich: er hat gegen dich ein Haflein, nur einen Wurm, 
aber immerhin einen mit einem Tropfen Gift in sich, das am 
rechten Ort téten kann. — — 

Aber grofer Allgeist! Ein Etwas, das wir nicht Er, nicht Sie, eher 
»Es« nennen kénnen, also etwas, das in unsrer Erfahrung etwas 
Fatales ist, weder Mann noch Weib. Ein Geist ist Manngeist 
oder Weibgeist, Blof-Geist, da schlagt schon eine grofe Unver- 
wandtschaft einen Schleier zwischen sich und mich. » Wir treten 
zum Beten vor Gott den gerechten?« Gerecht — aber so, wie wir 
es verstehen. Tut er unrecht? »Mein« Gott, da haben wir die 
Bescherung, er ist meine Vorstellung, mein Spiegel-Idealbild. 
Und doch? Allgeist? Einer, der alles enthalt? Also auch alle 
Eigenschaften aller Lumpen und Ekel? Ware also »Lump und 
Luder« nur eine Anschauungsform von mir? In Wahrheit nur 
eine andre Art Strahlenbrechung des Geistes? 

Uberhaupt: bin ich ein Splitterstrahl der geistigen Zentralsonne, 
wie kann ich anders, als mit entfernter Ahnung das Ganze er- 
fassen, daran teilnehmen, tiberhaupt Interesse daran haben!! 
Dann wire diese Ahnung, schlimmer als ihr Mangel, weil sie als 
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Ahnung etwas Mangelhaftes ist. Sie laft mich als etwas un- 
ermeflich Geringes erkennen, gibt mir freilich den Trost, mich 
als Teil eines Groen zu fiihlen. Das ganze Verlangen nach dem 
Geist, der Sinn des Gottwollens und Gottsuchens hat aber einen 
Sinn! Den (grob gesagt): selbst Gott zu werden, namlich Gott zu 
begreifen, zu fiihlen wie er, seine Erhabenheit zu teilen, ihn zu 
»schauen«, und ware es nur das Eine: den Sinn der Welt, des 
Menschendaseins richtig zu lernen. Wozu dient die Welt, was 
soll das Ganze? Damit begniigt sich der Christ: Gottes »Herrlich- 
keit zu schauen«, die Welt zu begreifen wie »Er«, zu erfahren: 
so und so ist dies und das und alles zu deuten: Nietzsche: » Wenn 
es einen Gott gabe, wie kénntest du es ertragen, keiner zu sein. 
Also bist du ein Gott!« 

Es ist aber zu wetten, dafs es den meisten nicht lange geniigt. 
Sie werden — kann man’s iiberhaupt begreifen — zu kritisieren 
anfangen und es besser verstehen. Ich fiir mein Teil — Barlach — 
glaube, es geniigt, Ehrfurcht und Dankbarkeit zu haben, fiir 
einen Menschen viel und jedenfalls ein Zustand, bei dem man sich 
iiber das Andre alles beruhigen kann. Ich habe die Ahnung von 
Etwas, in dem mein Wesen sich gesund, zufrieden, gliicklich, herr- 
lich baden kénne, sobald es dem Wesen iiber mir so gefallt. Warum 
ich das alles nicht bin, weif ich nicht. Es mu wohl Griinde geben, 
aber jedenfalls ist Dankbarkeit und Ehrfurcht ein tréstlicher 
Zustand. Daf ich — ich bin, daran kann ich praktisch keinen 
Zweifel haben, ohne das geht die Sache »mich<« ja nichts an. 

Aber das ist wahr: am Ende will man »wie Gott« sein, sonst ist 
alles Mist: die ganze Gottgriibelei fiir die Katz. 

Wenn ich das ertriige: der Allgeist ist immer durchdringend da, 
dann miifte ich mich schon anders einrichten, falls ich ihn iiber- 
haupt fiir etwas Bedeutendes halten soll. Dann miifste ich immer 
durchdrungen bleiben, immer gottnah, ja gottgleich, denn das 
bi&Schen Unterschied bestainde ja blof& im Auferen — ich kénnte 
sagen: ein Pfurz Gottes, aber immerhin ein Teil von ihm und — — 
Aber warum muf ich Brot erwerben und dafiir liigen und 
Schaindlichkeiten begehen? Wars nicht besser, mich aufzuhaingen? 


61 


Davor schaudert das Gefiihl zuriick, es muf schon weit kommen, 
ehe das selbstverstandlich wird. Ich kann aber nicht immer gott- 
durchdrungen sein. Also schlie&e ich: Gott sté%t mich von sich 
ab. Spriiht mich, spritzt mich von sich ab, wie ein kosmischer Gas- 
ball seine Tropfen in den Raum schleudert, aber immer anzieht 
und am Ende in sich reift. 

17. Juni 1916, Sonnabend. Wenn es mit dem Drama nach 
mir ginge, wiirde ich von heute an in guter Ruh bis ans Ende 
meiner Tage dran weben. Es sieht aber bisher nicht gerade 
dramatisch drein. Aber ich — nehme mir Zeit. 

17. Juni 1917, Sonntag. Morgen nach Berlin zu Jurysitzun- 
gen. Und zu Cassirer, um tiber den »Armen Vetter« zu verhan- 
deln. ...Mir fallt ein Drama ein, das auf dem bewuften 
Rummelplatz in Steglitz spielen kénnte: Begrabnis, Kirchhofs- 
musik, Schiitzenfestgeknalle, Karussel, russ. Schaukel, Tier- 
budengebriill, alles durcheinander. Stimmung vom _ jiingsten 
Tage. Motto: Gott, der dieses Wirrwarr erregt — Lebenssym- 
bol — wie muf er leiden. Denn diese Garung, dieser Dualismus, 
diese Zerfleischung von Gefiihl usw. ist Abbild eines Vorgangs. 
Das Gliick, die Harmonie, wird krampfhaft, wiist verzweifelt 
gesucht und Enttaduschung, Not, Leid geerntet. Was im einzel- 
nen durcheinander drangt und treibt, bedeutet des Ganzen 
Unbehagen! Aufgabe: Begriff des ungeheuren Leidens, zugangig 
gemacht durch die menschliche Angst und Pein. Der Low ist los, 
Bollmann, der Zeitungsprophet und Aufwiegler, Einpeitscher .. . 


aus »KUNST IM KRIEG«, das Werkgeschichtliche aus dem Tagebuch 1914-1917, 
Bremen 1953, S. 13-15, 22—25, 30. 


PAUL ADLER 
Beweis des Bosen 


Beweis des Bésen, sogenannter Avorunscher Beweis, dafs die 
Welt nicht des Vaters und des Gastes, sondern des Bésen ist: 
Unter Einfliisterung geschrieben. 
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Gefliister: Die Welt ist ganz bédse und ohne jeden guten 
Grund erschaffen. — Dies ist ganz leicht zu erweisen, aber ich 
erweise es trotzdem nicht. Denn wenn ich den Grund davon 
aufdeckte und man ihn so leichthin einsiihe, so sihe man da- 
mit auch den besonderen Grund ein, aus dem die Welt bdse 
erschaffen ist. Damit ware sie dann weder ganz bése noch ganz 
grundlos mehr. Ich erweise also dieses nicht. Welches zu er- 
weisen war. 

Darauffolgendes Gefliister: Die Welt ist die schlechteste aller 
méglichen Welten. — Nach dem ersten Satze ist die Welt ganz 
bése erschaffen. Wenn sie aber fiir ganz bdse gelten soll, kann 
neben ihr keinesfalls eine noch schlechtere als nur méglich aber 
nicht wirklich angenommen werden, weil die wirkliche Welt 
eben damit gerade so viel Gutes hatte als Béses in ihr méglich, 
aber nicht wirklich ist. Darum muf diese bése Welt zugleich 
fiir die schlechteste aller mdglichen Welten gelten. 

Innerstes Gefliister: Der Mensch ist dem Bésen, aus dem er ent- 
sprungen ist, ohne Rettung verfallen. — Ich mache dazu die 
beiden Voraussetzungen aus der Erfahrung: Der Mensch be- 
findet sich nur allein in der wirklichen Welt. Ferner: Jedes Ding 
hat seinen Geist, der es beherrscht, nicht umgekehrt. Daraus 
schlieSe ich: Da die Welt ganz bise ist, so ist sie ihres eigenen bésen 
Geistes Knecht, und nicht umgekehrt ist sie seiner Herr, so daf 
sie ihn etwa aus ihren Diensten jagen kénnte. Dies gilt auch von 
dem Menschen, der danach der schlechteste aller méglichen Men- 
schen ist, und der es ganz hoffnungslos ist. 

Wut-Geschrei: Daf der Mensch auch niemals zu einer geringeren 
Menge des Bésen gelangen wird, als die gréfte mdgliche Menge 
alles Bosen ausmacht. — Ich beweise dies eben aus dem, was du, 
traumender Leib, yon mir angenommen hast. 

Wutgeschrei: Daf§ der Mensch ein politisches Wesen und kein 
Weltverbesserer oder Narr ist, vielmehr ein solcher Besessener, 
der die Welt bestandig zu verschlechtern trachtet. Folgt aus dem, 
was dein Gemiit bereits zugeben mufte. 

Wutgeschrei: Daf es immer Kriege gegeben hat und immer geben 
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wird. Daf der ewige Friede ein Traum ist und nicht einmal 
ein schoner. Ableitung wie oben, aus deinem Herzen. 
Hohngeschrei: Daf der Staat wie die kriegerischen Termiten in 
Avorun ein notwendiges Ubel oder eine tible Notwendigkeit ist. 
Man kann aber auch sagen ein notwendiges Gut, da ja ein Gut 
eben das genannt wird, was zu seinem Zweck fiihrt. Der Zweck 
der bésen Welt aber kann natiirlich nur ein bdser sein. Diese 
Bosheit, o Mensch, ist dein Vaterland. 

Hohn: Daf der Mensch des Menschen Spielball, die Gerechtigkeit 
freie Abmachung, Gott ein Torwart, die Behauptung des Gras- 
platzes der Zweck des gewaltigen Spieles ist. Endlich, daf§ das 
Recht ein bloSer Ausflu& der Macht ist. — Dieser Satz kann als 
eigener Hauptsatz unmittelbar aus dem ersten Zugestandnis ab- 
geleitet werden. 

Letzte Einfliisterung: Unter Recht verstehe ich alles, was mir 
gegen andre recht und billig ist. Unter Unrecht verstehe ich dar- 
um alles, was mir von andern nicht recht oder mir zu kostspielig 
ist. Recht ist demgemaf alles, was vor mir bereits gemacht ist, 
an Gut sowie an Blut. Ich kann also den Satz, daf Recht Macht 
ist, auch als einfachen analytischen Identitatssatz dartun, wenn 
ich nur gemaf$ meiner Bosheit nichts anderes tue, als was mir 
hinreichend recht ist. Ich fiige hinzu, daf§ nur Trunkene, Un- 
verantwortliche und Wahnsinnige unter meinem Einflusse die 
Wahrheit reden kénnen. Folgt aus aller erwiesenen Schlechtig- 
keit. Alle sind, mit Verlaub zu sagen, des Bésen Ziehkinder. 


aus »NAMLICH«, Roman, Hellerau 1915, S. 64-67. 


WALTER SERNER 

Inferno 
Ein Schreien, das widersetzlich beginnt, wenn es am lautesten 
wird, vor Wut sich tiberschlagt und verebbend kraftlos fauchend 


erliegt, schleudert aus dem Neugeborenen, das herausgepreft und 
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herausgezerrt werden muf, eine Auflehnung, die nie wieder 
ganz zerbricht, oft diinn wird oder sparlich, selten haufig oder 
starr und die erst mit dem Tod endet, welcher ihr Recht in der 
Angst vor ihm metaphysisch durchfahlt. In der Geburt als Ur- 
sache schreit schon der Tod als Wirkung und die Wut, die das 
Leben gegen ihn verteidigt, verteidigt ihn auch gegen das Leben. 
Diese Auflehnung, die dort verweigert, was hier Wehrlosigkeit 
aufgebiirdet bekam, ist das grof{e Maf$ und dessen Pole umklam- 
mern das Schicksal. In ihm ist die Entscheidung auf Leben und 
Tod: den Himmel als Hoffnung zu leugnen oder die Erde als 
Holle zu erleben. Vor der Zahllosigkeit jener Schwache, die 
leere Gier ist und stumpfes Sorgen, starrt die seltene Kraft dieser 
Einzelnen, deren Gréfe Qual ist. 

Vorbei am jahrelangen Spalier zuriick weichender Unsaglichkeiten 
bleiben sie reif vor dem Antlitz des Menschen stehen und Ver- 
legenheit rétet sie. Sie ist die Erkenntnis der eigenen Unzulang- 
lichkeit oder der des andern oder der aller und das marternde 
Erleben einer urtiefen Schuld, die untrennbar allem Leben ver- 
woben ist. Aus ihr reckt sich der verzweifelte Wille zur Hilfe, 
dessen Schmerzensweg durch das Dickicht menschlicher Ver- 
lorenheiten, die auch erwartet jede Erwartung verhéhnen, immer 
wieder vor die jahrtausendealte Sphinx des Menschen fihrt. 
Sein Antlitz entstellt die wehe Last des vergangenen Gelebten, 
das dumpf blieb und deshalb Schuld ist und das zu klaren das 
helfende Gesprach vermichte, dessen sittliche Kraft des Erken- 
nens, welches Ketten im Unbewuften reibender Erinnerungen 
aufnimmt, bereinigt. Doch im ersten Anfang solch liebenden 
Strebens schon machen Triebgewalten, die einen Stachelkranz 
von Zweifel und Begierde in die Stirn driicken, den Beladenen 
herniederstraucheln und nur wer zutiefst das Wissen tragt, dah 
er sagen mu, was er erkennt, um seine Schuld und die des 
andern nicht zu mehren, dafS§ das dumpfe Vergangene des 
andern zur eigenen Schuld sté%t, wenn es nicht an dem erkannten 
eigenen aufgehellt wird, soweit es zuteil ward, nur der vermag 
die weiten Dunkelheiten, die noch wahrend des Sprechens ihn 
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betreten und ihn sich verlieren zu lassen drohen, an die Sonne 
des Wortes hervorzureif{en. Um die Mitte dieser Hilfeleistung 
aber schleicht die schwere Gefahr entscheidender Verschieden- 
heit: entspricht dem sittlichen Wollen des andern nicht die 
intellektuelle Kraft oder fehlt dem Intellekt des andern jenes 
Wollen, so stiirzt jedes Helfen iiber den unweigerlich empor- 
taumelnden Haf, welcher der groéferen Vollkommenheit gilt, 
die ohne die geringere die gréfere nicht sein kénnte. Da aller 
HafS deshalb letzthin sich gegen sich selbst richtet und seinen 
Trager verneinen miifte, wird er, der hier festgehalten hoffnungs- 
reichste Entscheidung ware, doch fast stets Ursache neuer Schuld: 
er schnellt mit jener Behendigkeit, welche die Schwache stets 
parat hat, um hinterhermotivierend sich selbst zu beliigen, auf 
den Vollkommneren zuriick, als ware dieser, der in Wirklichkeit 
lediglich Veranlassung ist, der Urheber. Doch ein flinkes Gehirn, 
das allen Taschenspielerkunststiicken seines Hasses folgen kann, 
wird den andern, je langer und weiter die eigene Unvollkommen- 
heit sich hetzt, als schuldarmer erkennen und noch abgriindiger 
hassen. Das Ende, das hier unabsehbar und iiber die dialek- 
tischen Kniffe jenes Hasses, seinen feigen Witzworten und zorni- 
gen Insulten hinweg nur von der tiberlangen Reihe menschlicher 
Schwachen bestimmt ist, wird unbedingt, wenn solch ein Nur- 
gehirn auf ein kongruentes trifft: der harte Kampf der Worte, 
der um ein Ens geht, das niemals erdacht, geschweige denn er- 
sprochen werden kann, endet mit der héhnenden Unterjochung 
des ungelenkeren Wortemachers oder brachial und wird es ganz 
schwarz, in irrsinnigem Gelachter, hinter dem jene Untiefe sich 
auftut, aus der das Verbrechen lauert. Und das gute Ende, das 
sittliches Wollen einander bringt, ist nur die tragische Separation 
des Geistes von menschlicher Hilfereichung: der Glaube des einen 
glaubt den des andern und griift ihn demiitig von Ferne, da 
nichts mehr zu sagen ist als die grof&e Qual der Einsamkeit vor 
dem Glauben an den Geist. 

Briickenlos steht Mensch vor Mensch. Und als ob alles, was Jam- 
mer und Miihsal ist, in eins hatte zusammengepfercht werden 


66 


miissen, wirft eine schwere Fiigung ein wildes Bediirfnis dem 
Menschen in den Schof und drangt ihn machtvoll, Genuf irr- 
lichtelierend, seinen Kérper dort mit einem andern zu binden, 
wo aller Jammer, alle Miithsal ihren Ausgang hat. Die Briicke, 
deren Fehlen den reiffenden Strom des Hasses zwischen den 
Menschen lat und sie einsam an seine Ufer stellt, ist zwischen 
den Leibern errichtet. Sie ist nur eine fliegende, hergestellt ein 
blindes Rasen woher wohin, und abgebrochen mehr Weg- und 
Zielsehnsucht zuriicklassend als vordem. Einzelne allein verm6- 
gen es, sie nur zu betreten, wenn unabwendbare Not es gebietet, 
und so, dafS§ es Hilfe bleibt, weder Weg wird noch Ziel: denn 
diese Briicke bricht um so rascher, je mehr auf sie gebaut wird 
und tausend Schwachgeborene wiegen in ihrer tierischen Qual- 
losigkeit nicht einen Starken auf, dessen Gehirn ihm das Dasein 
zur Marter macht. Was den andern an innerer Kraft versagt 
blieb, zimmert ihre Schwache sich zu einem Himmel hienieden, 
der sie in der Scheinlust des Ineinanderseins fiir die Beschwernis 
des Beisammenseins entschadigen soll. Diesem Trugbau des Man- 
nes kommt das Weib auf ganzem Weg entgegen, indem es die 
Vollkommenheit, welche die trieberzeugte Blindheit des Mannes 
ihm zuphantasiert, um sich vor sich selbst zu rechtfertigen, an- 
nimmt und sie, sich verstellend, vorstellt. Doch kein Mann 
stirbt, ohne diese Verstellung einen Augenblick lang erkannt 
und die fehlende Kraft zur Konsequenz resignierend sich be- 
kannt zu haben und alle leben in dem stets wiederkehrenden 
Gefiihl eines Druckes, einer Last, einer Schuld. Sie ist die grofte, 
da sie alles auf dem Gewissen hat, was Qual ist: das Leben. Der 
Jammer der Ehen, die Mihsal der Familien stéhnen nicht durch 
die Mauern; stumm stehen sie auf den Gesichtern und neben 
allem Lachen, aller Freude als etwas Schweres, Wehes, bis sie 
zwischen den Brauen als Haf§ zusammenfahren. Seine letzte 
Wurzel ist das Geschlecht. Von ihm aus stellt er den Mann, der 
helfen médchte, wider das Weib, dem nicht zu helfen ist, das 
Weib, das nicht geholfen haben will, wider den Mann, der helfen 
k6nnte, die Sdhne, die sich baumen, wider die Vater, die gebiickt 
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sind, die Vater, die sich nicht aufrichten kénnen, wider die Séhne, 
die es wollen, den Menschen wider den Menschen und wider 
sein eigenes Geschlecht. 

Dieser Haf ist die Auflehnung gegen die Schuld der Geburt und 
des Lebens und gegen all die Unzulanglichkeit, welche die Erde 
zur Holle macht. So wird er das grofe Maf. Es ist die kleine 
Erkenntnis der irdischen Hilfereichung, ohne Wohltat zu sein 
oder Plage, und jene grofe, dafs der Geist als héchste Besonnen- 
heit keine véllige Klarheit iiber das Leben erlangen kann und auf 
sich selbst sich zuriickziehen mu, um einsam als hoffender Glaube 
sich abzuqualen und auf den erlésenden Tod zu warten. Vor des- 
sen Schwelle ist die Angst gestellt, jene letzte Auflehnung, welche 
die letzte Qual ist und zugleich eine grofe Warnung: daf die 
Schuld, welche mitbekam, wenn das Leben gegeben ward, zu 
tragen ist, bis der, welcher sie auferlegte, sie wieder abnimmt. 


aus »SIRIUS«, Monatsschrift fiir Literatur und Kunst, Hrg. Walter Serner, Ziirich 
1915-16, Jg. I, Nr. 1, S. 1-4. 


ALFRED WOLFENSTEIN 
Kampfer Kunstler 


Jeder kann Gedichte machen: ein Dichter sein aber bedeutet, 
selbst an die Stelle eines Gedichtes treten kénnen. Manchen aus 
unserer Zeit, oder aus der Vorzeit gegenwartiger Metzelei, hat 
es nicht geniigt, zu schreiben (geschrieben zu haben). Sondern sie 
vergafien, was ihr Gedicht sagte, sie behielten nur noch, daf sie 
es gemacht hatten, und traten selbst an seiner Statt hinaus. 

Sie wollten diejenigen, die es gedichtet hatten, sein, — und dies 
ausdriicken. 

So bauten sie vor den Gesichtern im Saale, vor den Menschen, 
die Freunde werden konnten, noch einmal den eingeschmolzenen 
Vers mit allen verkérpernden Mitteln des Geistes wieder auf. 
Stimme, Hand, Blick, Herz lésten sich in die Form des Gedichtes 
auf, das aus dem Universum der Gestalt hervorstrahlte. Alle 
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farblosen Buchstaben der Welt kriimmten sich wie Kriippel unter 
der Musik dessen, der sein Dasein den Gedichten und sich mit 
ihnen seinen Freunden hingab. 

Als Gespenster freilich standen auf solcher Tribiine alle die- 
jenigen, deren Technik in den Biichern glinzt; die heute so zahl- 
reichen, die, von allen Kanalen gespeist, mehr kénnen als sie 
sind. Gerade diese behaupten zwar, die Kunst besonders heilig 
zu halten, indem sie den Stoff mit enormer Gewandtheit zu 
einer, wie sie meinen, kunstvollsten Form aussaugen (wenn der 
Pokal leer sei, klinge er um so voller). Und sie wiirden den Ge- 
danken verabscheuen, da der Mensch auch mit allen Mitteln 
seiner kérperlichen Gegenwart, mit dem Ausdruck seiner Gestalt, 
mit seiner Liebe, mit seinem hervorblitzenden Gewissen beim letz- 
ten lebendigsten Aufbau einer Dichtung mitwirken kénnte. Doch 
in den Geist ihrer Biegungen, zu denen all dies Menschliche nach 
angeblichen Gesetzen umgebogen werden miisse, pflegen gerade 
sie viel Fremdes oder Fingiertes mitverschwinden zu lassen. 
Wer aber selbst als sein Gedicht auftritt, hat nur sich darzu- 
bringen. Er kann sich weder mit der Farbe anderer Menschen 
oder Musen aufschminken noch sich in Geist und K6rper zer- 
teilen. Er kann sich nicht pour l’art vergeistigen, sondern greift 
mit der Ganzheit seiner Kunstgestalt in die Ganzheit der Men- 
schen. Alles, was er noch anderes als Form ist, wird der blof 
gekonnten Dichtung fehlen, und der nur gedruckten ahnlich 
wie den Noten ein Orchester. 

Nur das Papier mit Werken beschatten, wie der Typus jenes 
Schriftstellers aus dem vorigen Jahrhundert, oder wie jener an- 
dere nicht einmal Buchstaben ans Licht bringen wollen: das 
wiirde unsere nach Ekstasen hungernde Welt in véllige Armut 
stiirzen. Auf den religidsen Ekstatiker kann sie nicht rechnen, 
seine Vision ist fiir keinen anderen als ihn selbst bestimmt; sie 
ist das Unsagbare, die Einheit mit Gott. 

Der Dichter dagegen breitet sich in die Einheit mit Menschen 
aus. Das bewuftlose Schweigen des Heiligen — und seine In- 
konsequenz, dies Schweigen doch zu brechen und seine Visionen 
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mitzuteilen, wie ins Blaue hinein, — beides steht dem Dichter 
fern. Er stammelt nicht wie jener, der in beziehungsloser Steil- 
heit nur Gott denkt und vollkommen ware, wenn er nichts, 
nicht einmal die Sprache, aufer sich und Gott empfande. Sondern 
seine Vollkommenheit ist die Auf erung, die mdglichst ganze. 

Er will wirken, — nicht auf den Glauben der anderen (der nie 
zu verandern ist); aber er will bewirken, daf jeder glaubt. 

Aus seiner Kunst soll eine Atmosphire hervorschreiten, in der 
nichts Unerregtes, Ungéttliches mehr vorkommen kann. Sie 
drangt gegen die chaos-alte Atmosphare an, in der die Mit- 
menschen noch als gedankenlose Tiere liegen; oder zu Schollen 
aus Geld gefrieren; oder als stumpfe Soldaten einander zer- 
schmettern. In ihr, bis ins letzte durchsichtig, beginnt das Zeit- 
alter der Entdeckungen aller Sterne. 

Die Schiisse, die alles beim alten lassen, sollen tiberténende 
Stimmen zu héren bekommen. Die Waffen, die alles beim alten 
lassen, sollen wie von einem gewaltigen Magneten, von der 
Gestalt des ganz sichtbaren Kiinstlers angezogen und den chao- 
tischen Handen entrissen werden. 

Das Hellste und Friedlichste muf sich als das Kampferische, das 
es ist, beweisen: die Liebe des Weibes, die Freundschaft des Man- 
nes und, die beides und alles in sich vereint, die Kraft des 
Kiinstlers. 


aus »ZEIT-ECHOx, a. a. O., Jg. II, (Red. Hans Siemsen) 1915-16, Nr. 76, S. 177-79. 


KURT HEYNICKE 

Ereignis 
Ich bin ein sonnenloser Abgrund. Meine Besinnung ist tot. Ich 
fiihle nichts. Ich lese den Brief mit zerbrochenem Blick. Ich ver- 


brenne in Ha und Verzweiflung, Melitta, die mich betriigt. 
Sie ist eine kalte Flamme. Ein kreischender Ruf im Dunkeln. 
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Wir sind der Sturm. Ich bin Feuer und Schrei, Hieb und Stich. 
Ich bin kein K6rper, ich habe weder Lunge noch Herz. Die 
Luft brennt Feuer, Rauch und Schreie. Ich bin eine Welle in dem 
Meere riesenhaften Larmes. Und bin Vergessen und nichts. 


Der Morgen knistert. Flammen schneien im Nebel. Das Dorf 
stirbt. Ich wiege auf der Bahre. Mein Fuf ist tot. Ich weif nichts. 
Ich bin ein Traum. 


aus »DER STURM«g, a. a. O., Jg. VII, 1916, Nr. 2, S. 22. 


LUDWIG RUBINER 
Der Mensch in der Mitte 


Ich weif$ Einiges, iiber das zu diskutieren ich nicht mehr bereit 
bin. Ich weif, daf es nur ein sittliches Lebensziel gibt: Intensitat, 
Feuerschweife der Intensitat, ihr Bersten, Aufsplittern, ihre 
Sprengungen. Ihr Hinausstieben, ihr Morden und ihr Zeugen 
von ewiger Unvergessenheit in einer Sekunde. Ich kenne das 
Aufplatzen der Erdkruste, Staub zerfliegt, alte Dreckschalen 
werden durchschlagen, heraus siedet das Feuerzischen des Geistes. 
Ich weif, da& es keine Entwicklung gibt. Ich weif, da& das An- 
haufen der Massen nicht die Motive dieses Anhaufens (im 
Menschen) andert... 

Ich weif, da es nur noch Katastrophen gibt, Feuersbriinste, Ex- 
plosionen, Abspriinge von hohen Tiirmen, Licht, Umsichschlagen, 
Amokschreien. Diese alle sind unsere tausendmal gesiebten Er- 
innerungen daran, dafS§ aus dem gletschenden Schlund einer 
Katastrophe der Geist bricht. Nur ein sittliches Lebensziel gibt 
es: von diesen Erinnerungen die neuen sanften Siifigkeiten der 
kurz vergangenen Zeit herabzureifen. Hinauszustofen die 
Selbstverstandlichkeit und Sicherheit des Getragenwerdens von 
der Umwelt. Einen schnellen Augenblick lang die Intensitat ins 
Menschenleben zu bringen: Unter Erschiitterungen, Schrecknissen, 
Bedrohungen das Verantwortlichkeitsgefiihl des Einzelnen in 
der Gemeinschaft bewuft zu machen! 
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Wer sind die Kameraden? Prostituierte, Dichter, Unterprole- 
tarier, Sammler von verlorenen Gegenstanden, Gelegenheits- 
diebe, Nichtstuer, Liebespaare inmitten der Umarmung, religidse 
Irrsinnige, Saufer, Kettenraucher, Arbeitslose, Vielfrafe, Penn- 
briider, Einbrecher, Kritiker, Schlafsiichtige, Gesindel. Und fiir 
Momente alle Frauen der Welt. Wir sind der Auswurf, der Ab- 
hub, die Verachtung. Wir sind der heilige Mob. 

Wir wollen nicht arbeiten, weil das zu langsam geht. Wir sind 
unbelehrbar iiber den Fortschritt, der ist fiir uns nicht da. Wir 
glauben an das Wunder, an das Abtun alles Flief{enden in uns, 
daran, daf$ unsere K6rper plétzlich vom feurigen Geist bren- 
nend gefressen werden, an eine ewige Sattigung in einem ein- 
zigen Moment. Wir suchen Feuerscheine aus unserem Gedachtnis, 
das ganze Leben lang, stiirzen hinter jeder Farbe her, wollen in 
fremde Raume hinein, hinein mit uns in fremde K6rper, ver- 
wandeln wir uns in Orgelstimmen, ins Schwingen von Instru- 
menten, schliipfen wir durch alle Zellklumpen der Musik, her- 
aus und wieder drinnen, wie Blitze. 

Wir ziinden eine Zigarette an, wir passen uns in einen neuen Rock, 
wir trinken Schnaps, Frauen lassen sich mit zuen Augen und wir- 
ren Armen ins Wasser fallen. Oder brandstifterische Frauen, an- 
betungswiirdig. Wir stiirzen uns, mit vier Armen, grinsend ver- 
kriimmt, auf lacherlichen Chaiselongues, iiber Gebirge von R6k- 
ken hinweg dringen wir ineinander, es ist fiir unser Wunder. 
Und wir tun das alles immer wieder, weil wir nie bis ans Ende 
enttauscht sind. Unsere Hoffnung ist unermeflich, da sie iiber- 
mafige Pressung der Seligkeit das tagliche Leben in Triimmer 
sprenge. Wer sind wir? Wir sind die Menschen aus den grofen 
Staidten. Herausgetrieben in die Luft gepfeilte Silhouetten zwi- 
schen Jahrhunderten. Wir sind die, denen ein Aufschub die 
Haut schmerzen macht, Sekunden der Enttauschung wiirden 
unvergeflich brennende Wunden der Langeweile fiirs Leben. 
Es muf alles so schnell voriiber, da die Vergangenheit zischend 
wie ein Staubschweif hinter Motoren in die Luft fahrt. Um uns 
die Luft muf zittern. 
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Ich muf§ immer lachen, wenn ein Synthet angstet: Destruktion. 
Uns macht nur die (einzig) sittliche Kraft des Destruktiven 
gliicklich. Beweis: Der politische Dichter hat jedesmal seine Spra- 
che bereichert. Er hat Schmahworte gelehrt, Schmahworte aus 
Liebe, die in seinem Volksbereich noch keiner ausgedacht hatte. 
Immer, wenn er auffliegen lief, wurden einzig unzerstérbare 
Geistigkeiten freigelegt. 

Es kommt auf die Umwandlung der Energie an. Sittlich ist es, 
daf Bewegung herrscht, Intensitat, die unser Leben erst aus 
gallertartiger Monadigkeit lést, entsteht nur bei der Befreiung 
psychischer Krafte. Umsetzung von Innenbildern in 6ffentliche 
Fakten, Kraftlinien brechen hervor, Kulissen werden umge- 
schmissen, Raume werden sichtbar, Platz, neue Aufenthaltsorte 
des Denkens, bis zur nachsten Katastrophe. Wir leben erst aus 
unsern Katastrophen. StGrer ist ein privater Ehrentitel, Zerstérer 
ein religidser Begriff, untrennbar heute von Schépfer. Und dar- 
um ist es gut, daf§ die Literatur in die Politik sprengt. 

Und hier ein Satz von Robert Musil, moralisch und siidlich wie 
schéne Briickenbogen. Lehrhaft wie von einem Enzyklopadisten, 
psychologisch wie von einem Jesuiten, tatsachlich und als runde 
Erkenntnis ausgesprochen wie von einem Visionar. Er sagt — in 
dem unschatzbaren, menschenfreundlichen, darum unvergeflich 
liebenswerten Novellenband »Vereinigungen« — er sagt: »Es 
kommt ja nur darauf an, daf man wie das Geschehen ist 
und nicht wie die Person, die handelt.« Man mufte fragen: Wie 
kann ein Mann unseres Verstandes den Entwicklungsschwindel 
stiirzen? (Man antwortet sich selbst aus Giite, versickernd in ge- 
duldetes MifSverstandnis.) 

Der gute Dichter dichtet nicht von den Fabriken, den Telefun- 
kenstationen, den Automobilen, sondern von den Kraftlinien, 
die aus diesen Dingen im Raume umherlaufen. Das Ding ist fiir 
Menschen da. Wir sind keine Idylliker. 


aus »DER MENSCH IN DER MITTE« (Politische Aktionsbibliothek, Bd. 2), Berlin 
IO ieee ds, 69, 22, 24. 
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PAUL BOLDT 
Die Sprecher 


Mundmann, du Sprecher vor dem Rochel-Ende: 
Das Boot in Handen, ruderfingerkraus, 

Wir machten auf dem Meere Fische aus. 

— Und nun rahmen mich ein Zehen und Hande. 


Ichbild, der Muskel, knittert als Zwangsjacke. 
An Nervenschauern bin ich fast erstickt. 

Ein Raumrauber, der vor dem All erschrickt: 
Im Tischgesicht, im Bratfisch, im Geschmacke. 


Los-wehen wird Ich: hirnher nach hirndort, 

In Ohren-Rosen sinken vom Ichzwinger. 

Im Hautereiz wimmeln nicht mehr Sprachfinger. 
Der Mischling Mensch probiert herber das Wort. 


Und lossprechen die Munde der Bekenner. 
Heraus, was da ist: soviel Herz fiir Frankreich. 
Einen Gedanken schreien alle klangreich: 

Es gibt die vielen totgeschossenen Manner! 


aus »DIE AKTION«, a. a. O., Jg. VII, 1918, S. 351. 


GEORG KULKA 
Die Anarchie 


Widmung: Dem Andenken 
Charisma 
Winkel. Wahn. Witzig. Fletschen. Uberwaltigt. Loch. Zuschnii- 
ren. Speere. Anfechten. Mager. Schlottern. Entzwei. Pupille. 
Aufgeschnitten. Erwagung. Besudeln. Jung. Stolpern. Zersinken. 
Schlaf. Mifgeschick. Galopp. Kauern. Stellung. Brauen. Nar- 
kose. Geschehen. So Aufheben. Geschehen. West. Umkehr. 
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Geschehen. Gestirn. Durchfunkeln. Aufstieg. Mitte. Entziickung. 
Geste. Entladen. Zuliebe. Spanne. Sommer. Gleich. Wohin. Ge- 
wachs. Jenseits. Verfiihrt. Wélbung. Bejahen. Anschluf$. Hauch. 
Leibhaft. Wohlan. Aufglanz. Innerst. Abkomme. Knabe. Orgel- 
punkt. Gnade. Triumph. 

Die Welt verzichtet 

Er trug sich umgehangen wie ein Tuch; Maul und Bauch, unver- 
hiillte Hille, wirklich und gebaut; er ging durch griine Flamme 
auf der Pritsche. So vergib dem All, wenn es aus Nichts sich 
wendend, Worte schleift um unbesiegte / Schadel / Mauern durch 
den Staub der Verse, ausstrich, der es beklemmt, verschollenen 
Reim und Ratselhaftes wiirgte und erschrak / nicht kicherte /: 
Konstruktion! — und wars gestillt / nicht mehr /, hart blieb, 
statt mitzuleiden, daf die Welt auf Rotation verzichtet! 

Was bedeutet 

Was bedeutet der helle Schnee der Leuchtkugeln, die uns zufallen, 
solange Flatterminen sich im Zwitschern iiben! Die mutige Milch- 
strafe ist zu kurz, der Mond ersoff in unserem Graben, selbst 
der 6der Abklatsch, den man dort sieht, laf$t sich nicht erweichen. 
Aber die Wurzel unserer diinnen Gestalt ist der Tod. Bald 
decken wir sie auf; und stehen nun wieder wie erste Menschen 
in neuer Erde und unter dem unermeflichen Himmel. 

Skizze 

Sehr reizend sind dieses Abends Verfolgung und Angst, Rekord 
und Ermatten, Erfindung und Weglosigkeit. Der Nieerreichte 
erreichte nichts. Was trachtet es nach Gleichnis, Symbolon Got- 
tes, sacht den Kontur schwingend seines Kérpers, von einem 
Himmelskérper geschwungen und gestrahlt, Dynamit. Sichtbar 
ein Schein, der-unter ihm sich niederlaft, trennt ihn von der 
dunklen nachsten Unbekannten, erteilte vom ersten er Korrektur 
unendlich mehr, Bosheit sei die grote, einzige Siinde. 

Die Stédte 

Staubstrahlen stéhnen traumend zu zweit Arm unter Arm zur 
Arbeit hin, qualmen, in silbernem Sude gebadet, spottisch tiber die 
Plakate, branden ins Meer der Naturen unendliche Helle, bevor 


75 


sie still in Bild- und Bau-: in Menschenwerk versinken. Stadt 
starrt aus den eingefallenen Kuppeln; schwarze Briicken hangen 
schwer vom Himmel, im Morgen ducken Dacher sich bestiirzt. 
Sichtbarkeit 

Meine grofe, sehr griine Wiese: Fremden ist der Eintritt nicht 
verboten, Wohlwollen sprieSt, das vor der Wiederholung des 
Ixionrades sich nicht scheut, Theophanien vereinigen mit ihrer 
starken Vereinigung sich, ihre ersten Welten schaffend und 
segnend. Du siehst den Wind dahinstreichen. Aber du siehst 
seine Gestalt nicht. Wie der Mond sich schert im Laufe des Jahrs: 
siehst du nicht. Roman fiirchtete zwar auch, die Gedanken 
k6nnten verfaulen; doch als er erwachte, war es noch nicht zu 
spat. 

aus »DIE DICHTUNGz«, Hrg. Wolf Przygode, Miinchen 1918, 1. Folge, 3. Buch, 
S, 55-59. 


RENE SCHICKELE 
Der Dichter im Café 


Am Morgen ist das Café leer. 

In einer Ecke schlummert ein ergrauter Kellner, die Serviette 
tiberm Knie. 

So bleibt es lange. 

Lange hangt so Erwartung in der Schwebe. 

Endlich Sffnet sich die Tiir, herein tritt ein Mensch. 

Er setzt sich an einen Tisch. 

Er starrt in die Sonne und denkt: Es tut gut, nach einer schlaf- 
losen Nacht da zu sitzen, einen Schimmer Sonne auf sich, die 
Verzweiflung neben sich, den eselgrauen Léwen in der Wiiste 
unsrer Enttauschungen. 

Dem Wanderer eine Not und eine Last, trauliches Haustier des 
Anachoreten, der sich in deinem Gebiet angesiedelt hat und 
Gott in der Vernichtung sucht! Wie habe ich dich gehaft, apoka- 
lyptisch Tier, dessen Erscheinung, riesengro$ am Horizont, mir 
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manchen sonnigen Tag zum Alpdruck einer Schreckensnacht 
gemacht hat — jetzt weif$ ich, wie schrecklich schén du sein 
kannst. 

Dazusitzen, die Hand in deiner Mihne. 

Es kommt die Stunde, da werde ich dich ganz gezahmt haben 
und neben dir mit den gréfSeren Traumen mich messen. Ich 
zweifle nicht daran, die Stunde kommt. Fast fiirchte ich, sie ist 
schon da. Die Menschen sterben. Aber sie traumen weiter, selbst 
tot. Und weil jetzt so viele und gewaltsam sterben, wachst der 
Menschentraum ins Unermefliche. Hier ist der Stoff fiir meine 
geisterhaften Hande. Bilden! Bauen! Ich bin der letzte Mensch. 
Mir liegt ob, dem Geschlecht das Denkmal zu errichten, ein stol- 
zes, das seiner Traume wiirdig sei. Bauen. Bilden. 

Und wenn du auf mein Leben einen weiten Schatten wirfst wie 
der Berg, hinter dem die Sonne untergeht, wenn du die Augen 
voll bestirnter Leere aufschlagst und majestatisch tust, indem 
du dich ein wenig rakelst: ich bin dabei! 

Die Wiiste wachst... Eines Morgens wachen wir auf, und sie 
ist fertig. Es bleibt uns nichts anders iibrig, als hangende Garten 
anzulegen in den Triimmern. War nicht heute dieser Morgen? 
Und wenn wir in dieser Kunst das Letzte hergegeben haben, 
dann sind auch wir fertig und werden selber ein Stiick Baustelle— 
wer wei, fiir wen? 

Was kiimmert’s mich! Ich habe meine Menschenpflicht getan. Ich 
habe das hohe C des Herzens ausgehalten, bis ich zusammen- 
brach... 

In den Gardinen bliiht die Sonne. 

Wolken roter Pollen tanzen iiber dem Boden. 

In der Ecke schlummert der alte Kellner, die Serviette tiberm 
Knie. Seine Glatze schimmert wie ein Heiligenschein. 


aus »DIE GENFER REISE«, Essays, Berlin 1919, S. 60-62. (Geschrieben Juni—Juli 
1918.) 
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CARL EINSTEIN 
Unverbindliches Schreiben 


Die Stirke des Leibes nimmt ab, Leidenschaften vermindern sich; 
ich weif§ nicht, ob dies vom Ubel ist, Denken rundet miide in 
sich. Der Aphorismus ist in der Monotonie der Form sinnlos. 
Regenbogen, die Gefangnisse umbiegen; dies verschwand mir. 
Die unbewegte Mafigkeit konstruktiver Monotonie streckt 
mich. Einige Gefiihlsbediirftige klagten, als sie jene in einer 
Metapher antasteten. (Flaubert.) 

Ich sehe, da& Bewegung sinnlos ist und halte mich in der gleichen 
Konstruktion; ich beschranke mich auf die wenigen, mir gestat- 
teten Gegensatze, und wenn diese dem sterbwilligen Kopf nicht 
geniigen, erlaube ich mir Stufe und Ténung, jedoch ganzlich der 
Psychologie entratend. 

Dies Stufen, 0, nur Ausrede, die Konstruktion zu priifen; nicht 
dies, vor allem sich mit jener zu gentigen. Geniigen, aber welche 
Konstruktion besitze ich denn? Ich habe sie vergessen, dies? Wie 
jeder gewohnliche, dachte ich als Knabe, galt mir fiir klug; dann 
habe ich die Klugheit vergessen. 

Meinem Altern lief das Denken nicht nach. Konstruktion also, 
was uns verlassen kann, mir enttflieSt; dem Ereignis, der Siinde 
unterliegt. 

Also die Wahrheit kann nur geringem Erleben geniigen. Es 
bedarf des térichten Willens, das Leben an die Wahrheit zu 
kleben und beide werden im Ereignis gegeneinander unwahr. 
Also es gelte, zur rechten Zeit zu sterben — mit dem Denken. 
Elend; Denken ist miihevoll, schmerzend. Also besser, die Er- 
eignisse verleimen in der Idee fixe der Ekstase. Nicht dies; ich 
ziehe das Vergessen der Gedanken vor. 

Wollte man wenigstens eingestehen, daf alles zum Geschwitz 
geworden, aufer dein bléden Elend. Keiner gesteht es. Wer 
zu alten Behelfen zuriickstiehlt, taéuscht; denn Menschen kénnen 
sich nur durch die vergleichlose Revolte des Neuen, das unrelativ 
Geglaubte, bestatigen. Im besten Falle geben sie Nuancen, 
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Varianten und hetzen den Gemeinen zum Vergleich. Gerade der 
Besitzende begniigt sich mit Summieren und will von der dicken 
Zahl die Art erliigen. 

Sie gewohnen sich, scheu, angstlich, mifverstanden, die Alliiren 
einer antiquierten franzésischen Revolution an. Sie haben Ge- 
sinnung. Warum sollte ich sie Ihnen glauben, der Sie am Armen 
ein Honorar (nicht genug, den Druck zu bezahlen) herausschla- 
gen? Sie prassen am (giitigen mif&brauchten) Armen. Am Schlu& 
meinen Sie, immer alles sei gut, weil Sie sich zu Ende doch rei- 
men. Sie lassen den Armen siegen, Sie fiihren, Sie verteilen Gas- 
licht. Was, Zuhalter des verlegerisch ausgebeuteten Armen, hatten 
Sie bewiesen? Sie haben ihre zu billige Tinte in Geld umgesetzt. 
Rihren Sie nicht an den Ihnen gliicklicherweise Entfernten. Sie 
wissen, daf$ Objekte nichts sind. Man miihte sich, dies festzu- 
stellen. Sie besitzen doch aber nichts als Objekte, woran Ihre 
Person, ein Zufall, auf- und abklettert. Vor allem, wir erzeugen 
zu viel Gegenstande, und nur darauf hat sich die Produktion 
gestellt. Die Addition, eine schlechte Leidenschaft des Entselb- 
steten, bemachtigte sich der Vorrate. Und nicht nur dieser; man 
zerlegt und analysiert (Grundeigenschaft des Unproduktiven) 
den Gegenstand, um neue Objekte fiir die ungeheuerlich wach- 
sende Menschenzahl zu erliigen, damit ein jeder sein persdnliches 
Objekt besitze und darin zur Individualitét werde. Zahl und 
Vermehrung der Objekte mu eben dem Wuchern der ehrfurchts- 
losen Individuen entsprechen. Noch eines; damit all diese Atome 
nicht ins Weite splittern, kompliziert, leimt man sie zusammen, 
so das Kompilatorische der Kiinste. Da das Individuum von 
seinem Objekt aus gemacht, beherrscht wird, produziert man den 
Mythus des Eigentums der Objekte; denn ohne Gegenstand wird 
das heutige Individuum sinnlos; und je reicher addiert die Zahl 
der Objekte, um so reicher das Individuum. So der Aktivismus 
der Objekte. Die ganze Psychologie, Geschichte wird von den 
Objekten gemacht und jene ist nur Zergliederung seiner Objekte, 
der Empfindungen. Diesem Verhaltnis von Objekt und Mensch 
entspricht die Sklaverei der Menschen untereinander; man kennt 
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nicht mehr den Wiirdigen, vielmehr den Benutzten, den zu Ad- 
dierenden. Man zerlegt ihn in Bediirfnisse, damit er immer mehr 
Objekte erringe. Es war gerade der Sozialist, der den Menschen 
als volkswirtschaftliches Mittel erfand, er erfiillte das Ideal des 
Unternehmens, den viéllig zu Organisierenden, die Zahl der 
Addition. 

Es ist dies der Riickprall gegen die Selbstung. Der Protestantis- 
mus mutete jedem die véllig freie Person zu. Wer vermag das 
zu ertragen, und ist es nicht die voéllige Formlosigkeit? Man 
stattete diesen Freien mit dem Correctiv des Gewissens aus; 
dies aber wurde rasch nur Deckwort fiir Staat, Recht, Gesell- 
schaft, ein ganzlich Allgemeines, worin man alles grenzenlos 
imaginieren konnte. Die Pflicht war geschaffen und wurde durch 
vielfaltige Bediirfnisse und Objekte verdeutlicht; das Recht aber 
blieb vage, da es an ein den meisten Unerfiilltes, was eben sie 
nicht besafSen, das Selbst, verflatterte. So waren zunachst nur 
die Pflichten gegen die Objekte da, die geradezu mechanisch 
(addierend) von den Objektbesessenen, Besitzenden zu gebiete- 
risch zwangenden Ideologien verwélkt wurden. 

Sie behaupten, diese Dinge und Begriffe seien definiert und somit 
substantiell geworden. Ich weif$ nicht, was Zwingendes eine 
Definition gibt. Verandert sie den Gegenstand nicht? Was wird 
dann tatsachlich geindert, wenn dieser welchem Bezirk einge- 
gliedert, oder tibergeordnet wird? Oder, was mir wahrer er- 
scheint, man andert unbewufst durch Ordnen und Definition 
den Gegenstand; dann will man mich der Definition unterwerfen, 
damit ich dem Gegenstand und allen méglichen Folgerungen 
diene. Der Mensch eben entgeht nicht dem Mythus des Denkens 
noch der Ideologie. Aber man machte Sachen zur Ideologie, die 
eben niemals Ideologie sein kénnen. Die Ideologie der Sachen, 
das ist falsch. Die Formen des Denkens in Sachen zu drangen, 
dies schlief{t Auflésen des Menschen in die Dinge ein und heift, 
die Dinge zum selbstindigen Subjekt machen, deren Pradikat 
oder Adjektiv man dann eben ist. Das ist Aberglaube der Welt- 
seele, Pantheon der funktionslosen Sachideologie. Da die Dinge 
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dachten, mufte man ihnen Funktion anliigen. Man gab ihnen 
Personengeschichte, Entwicklung, das heift, man iibertrug das 
eigentliche Menschliche, funktionelle Qualitat, in sie. Aber der 
Mensch, erdriickt von der Mehrzahl und der infolge Entwicklung 
maschinell gesteigerten Objekte, unterlag diesen und die Sach- 
ideologie wurde zur »Form«, Ausdrucksweise ertéteter Person. 
Der Mensch, Motor, getrieben, beschleunigt und gequalt. Ding- 
Motoren, rascher und starker als er, wurden, o Furcht vor der 
Gewalt — Form seines beschleunigten expansiven Denkens. Welch 
Enthusiasmus der Bogenlampen u. s. f.! 


aus »NEUE BLATTER FUR KUNST UND DICHTUNG«, Hrg. Hugo Zehder, 
Dresden 1918, Jg. I, Nr. 4, S. 85-87. 


WILHELM RUNGE 


Gedicht 


Meiner Stimme Quelle stiirzt 
felsherab 

verrieselt 

stirbt 

im Gestein verloren 

Schmerzen wuchten stammig hoch 
walderdumpf 

drangen schwiile Wolkenschwere 
in der Seele Sonnentanz 

und es hangt des Auges bunte Wimpel 
zage wehend 

vor dem Sturm 


aus »DER STURM«g, a. a. O., Jg. VI, 1916, Nr. 22/23, S. 143. Buchausgabe: DAS 
DENKEN TRAUMT, Berlin 1918, S. 16. 
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ROBERT MUSIL 
Skizze der Erkenntnis des Dichters 


Man versteht das Verhaltnis des Dichters zur Welt am besten, 
wenn man von seinem Gegenteil ausgeht: Das ist der Mensch mit 
dem festen Punkte a, der rationale Mensch auf ratioidem Gebiet. 
Man verzeihe die Scheuflichkeit des Wortversuchs wie auch 
die ihm zugrunde liegende historische Vertauschung, denn nicht 
hat sich die Natur nach der Ratio gerichtet, sondern diese nach 
der Natur; aber ich finde kein Wort, das nicht nur die Methode, 
sondern auch das Gelingen gebiihrend ausdriickte, nicht nur die 
Unterwerfung, sondern auch die Unterwirfigkeit der Tatsachen, 
dieses unverdiente Entgegenkommen der Natur in bestimmten 
Fallen, das in allen Fallen zu verlangen dann freilich eine mensch- 
liche Taktlosigkeit war. Dieses ratioide Gebiet umfaft — roh 
umgrenzt — alles wissenschaftlich Systematisierbare, in Gesetze 
und Regeln Zusammenfaf bare, vor allem also die physische 
Natur; die moralische aber nur in wenigen Ausnahmefallen des 
Gelingens. Es ist gekennzeichnet durch eine gewisse Monotonie 
der Tatsachen, durch das Vorwiegen der Wiederholung, durch 
eine relative Unabhangigkeit der Tatsachen voneinander, so dafs 
sie sich auch in schon frither ausgebildeten Gruppen von Gesetzen, 
Regeln und Begriffen gewohnlich einfiigen, in welcher Reihen- 
folge sie immer entdeckt worden seien. Vor allen Dingen aber 
schon dadurch, daf sich die Tatsachen auf diesem Gebiet ein- 
deutig beschreiben und vermitteln lassen. Eine Zahl, eine Hellig- 
keit, Farbe, Gewicht, Geschwindigkeit, das sind Vorstellungen, 
deren subjektiver Anteil ihre objektive, universal iibertragbare 
Bedeutung nicht mindert. (Von einer Tatsache des nicht ratioiden 
Gebietes dagegen, z. B. dem Inhalt der einfachen Aussage »er 
wollte es« kann man sich niemals ohne unendliche Zusatze eine 
hinreichend bestimmte Vorstellung machen.) Man kann sagen, 
das ratioide Gebiet ist beherrscht vom Begriff des Festen und der 
nicht in Betracht kommenden Abweichung; vom Begriff des Fe- 
sten als einer fictio cum fundamento in re. Zuunterst schwankt 
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auch hier der Boden, die tiefsten Grundlagen der Mathematik 
sind logisch ungesichert, die Gesetze der Physik gelten nur ange- 
nahert, und die Gestirne bewegen sich in einem Koordinaten- 
system, das nirgends einen Ort hat. Aber man hofft — nicht ohne 
Grund — das alles noch in Ordnung zu bringen, und Archimedes, 
der vor mehr als 2000 Jahren gesagt hat »gebt mir einen 
festen Punkt, und ich hebe euch die Welt aus den Angelng, ist 
heute noch der Ausdruck fiir unser hoffnungsfreudiges Gehaben. 
Bei diesem Tun ist die geistige Solidaritat der Menschheit ent- 
standen und besser gediehen als je unter dem Einfluf eines Glau- 
bens und einer Kirche. Nichts ist daher begreiflicher, als daf die 
Menschen versuchen, das gleiche Vorgehn auch in den — im wei- 
testen Sinn — moralischen Beziehungen einzuhalten, obgleich 
es dort taglich schwieriger wird. Auch auf dem moralischen Ge- 
biet wird heute nach dem Prinzip der Pilotierung vorgegangen 
und werden in das Unbestimmte die erstarrenden Caissons der 
Begriffe gesenkt, zwischen denen sich ein Raster von Gesetzen, 
Regeln und Formen spannt. Der Charakter, das Recht, die 
Norm, das Gute, der Imperativ, das Feste in jeder Hinsicht sind 
solche Pfahle, auf deren Versteintheit gehalten wird, um daran 
das Netz der Hunderte moralischen Einzelentscheidungen, die 
jeder Tag fordert, befestigen zu kénnen. Die heute noch herr- 
schende Ethik ist ihrer Methode nach eine statische, mit dem 
Festen als Grundbegriff. Aber da man auf dem Weg von der 
Natur zum Geiste gleichsam aus einem starren Mineralienkabi- 
nett in ein Treibhaus voll unausgesprochener Bewegung getreten 
ist, erfordert ihre Anwendung eine sehr komische Technik der 
Einschrankung und des Widerrufs, deren Kompliziertheit allein 
schon unsere Moral zum Untergang reif erscheinen lat. Man 
denke an das populare Beispiel der Abwandlung des Gebotes 
»Du sollst nicht téten«, von Mord iiber Totschlag, Tétung des 
Ehebrechers, Duell, Hinrichtung bis zum Krieg, und sucht man 
die einheitliche rationale Formel dafiir, so wird man finden, 
da sie einem Sieb gleicht, bei dessen Anwendung die Locher 
nicht weniger wichtig sind als das feste Geflecht. 
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Denn hier hat man lingst nicht-ratiotdes Gebiet betreten, fiir das 
uns die Moral blof& ein Hauptbeispiel abgibt, wie die Natur- 
wissenschaft eines fiir das andre Gebiet gewesen ist. War das 
ratioide Gebiet das der Herrschaft der »Regel mit Ausnahmen«, 
so ist das nicht-ratioide Gebiet das der Herrschaft der Ausnah- 
men iiber die Regel. Vielleicht ist das nur ein gradueller Unter- 
schied, aber jedenfalls ist er so polar, da er eine vollkommene 
Umkehrung der Einstellung des Erkennenden verlangt. Die 
Tatsachen unterwerfen sich nicht auf diesem Gebiet, die Gesetze 
sind Siebe, die Geschehnisse wiederholen sich nicht, sondern sind 
unbeschrankt variabel und individuell. Es gelingt mir nicht, 
dieses Gebiet besser zu kennzeichnen als darauf hinweisend, daf 
es das Gebiet der Reaktivitat des Individuums gegen die Welt 
und die anderen Individuen ist, das Gebiet der Werte und Be- 
wertungen, das der ethischen und dsthetischen Beziehungen, das 
Gebiet der Idee. Ein Begriff, ein Urteil sind in hohem Grade 
unabhiangig von der Art ihrer Anwendung und von der Person; 
eine Idee ist in ihrer Bedeutung in hohem Grade von beidem 
abhangig, sie hat immer eine nur okkasionell bestimmte Bedeu- 
tung und erlischt, wenn man sie aus ihren Umstanden loslést. 
Ich greife eine beliebige ethische Behauptung heraus: »es gibt 
keine Meinung, fiir die man sich opfern und in die Versuchung 
des Todes begeben darf — « und jeder von den Spuren ethischer 
Erlebnisse Beschlagene und Behauchte wird wissen, daf§ man 
ebenso leicht das Gegenteil behaupten kann und daf es einer 
langen Abhandlung bedarf, blof& um zu zeigen, in welchem Sinn 
man es meint, blof§ um Erfahrungen in einer Wegweiserrichtung 
aneinanderzureihen, die dann doch irgendwo sich uniibersehbar 
verastelt, aber doch irgendwie ihren Zweck erfiillt hat. Auf 
diesem Gebiete ist das Verstandnis jedes Urteils, der Sinn 
jedes Begriffs von einer zarteren Erfahrungshiille umgeben als 
Ather, von einer persdnlichen Willkiir und nach Sekunden 
wechselnden persdnlichen Unwillktir. Die Tatsachen dieses Ge- 
biets und darum ihre Beziehungen sind unendlich und unbe- 
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Dieses ist das Heimatgebiet des Dichters, das Herrschaftsgebiet 
seiner Vernunft. Wahrend sein Widerpart das Feste sucht und 
zufrieden ist, wenn er zu seiner Berechnung so viel Gleichungen 
aufstellen kann, als er Unbekannte vorfindet, ist hier von vorn- 
herein der Unbekannten, der Gleichungen und der Lésungs- 
mdglichkeiten kein Ende. Die Aufgabe ist: immer neue Lésungen, 
Zusammenhange, Konstellationen, Variable zu entdecken, Proto- 
typen von Geschehensablaufen hinzustellen, lockende Vorbilder, 
wie man Mensch sein kann, den inneren Menschen er finden. 
Ich hoffe, diese Beispiele sind deutlich genug um jeden Gedanken 
an »psychologisches« Verstehen, Erfassen udgl. auszuschliefen. 
Psychologie gehGrt in das ratioide Gebiet und die Mannigfaltig- 
keit ihrer Tatsachen ist auch gar nicht unendlich, wie die 
Existenzméglichkeit der Psychologie als Erfahrungswissenschaft 
lehrt. Was unberechenbar mannigfaltig ist, sind nur die seelischen 
Motive und mit ihnen hat die Psychologie nichts zu tun. 
Der Mangel an Erkenntnis, daf es sich tiberhaupt um zwei ihrer 
Wesenheit nach verschiedene Gebiete handelt, verschuldet die 
biirgerliche Betrachtung des Dichters als eines Ausnahme- 
menschen (von wo es zum Unzurechnungsfahigen nicht weit ist). 
In Wahrheit ist er nur insofern Ausnahmemensch, als er der 
Mensch ist, der auf die Ausnahmen achtet. Er ist weder der »Ra- 
sende«, noch der »Seher«, noch das »Kind«, noch irgendwelche 
Verwachsenheit der Vernunft. Er verwendet auch gar keine andere 
Art und Fahigkeit des Erkennens als der rationale Mensch. Der 
bedeutende Mensch ist der, welcher iiber die grote Tatsachen- 
kenntnis und die grote Ratio zu ihrer Verbindung verfiigt: auf 
dem einen Gebiet wie auf dem anderen. Nur findet der eine die 
Tatsachen auf er sich und der andere in sich, der eine findet sich zu- 
sammenschliefiende Erfahrungsreihen vor und der andere nicht. 
Ich bin gewifS nicht sicher, ob es nicht Pedanterie sei, so um- 
standlich auseinanderzulegen, was vielleicht nur Binsenwahrheit 
ist, und mochte zur Entschuldigung anfiihren, was hierbei unge- 
sagt blieb, trotzdem es ebenso wichtig: vor allem die Abgren- 
zung von den sogenannten Geistes- und historischen Wissen- 
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schaften, die nicht einfach ist, aber das bisher Gesagte bestatigt. 
Ob solche Untersuchungen aber als Pedanterie zu bewerten sind 
oder als unerlaflich, wird sich letzten Endes nur nach der Wich- 
tigkeit richten, die man dem Nachweis zumift, da die Struktur 
der Welt und nicht die seiner Anlagen dem Dichter 
seine Aufgabe zuweist, daf§ er eine Sendung hat! 
Man hat fters dem Dichter die Aufgabe zugewiesen, der Sanger, 
der Verklarer seiner Zeit zu sein und sie, so wie sie ist, in die 
iiberglanzte Sphare der Worte zu ekstasieren; man hat von ihm 
Triumphpforten fiir den »guten« Menschen verlangt und Ver- 
herrlichung der Ideale; man hat »Gefiihl« (das heift natiirlich 
nur bestimmte Gefiihle) von ihm verlangt, und Absage an den 
kritischen Verstand, der die Welt verkleinert, indem er ihr die 
Form nimmt, so wie der Steinhiigel eines zusammengestiirzten 
Hauses kleiner ist als das einstige Haus. Man hat zuletzt (in der 
Praxis des Expressionismus, die das gemeinsam hat mit dem 
einstigen Neo-Idealismus) von ihm verlangt, daf er die Unend- 
lichkeit des Gegenstandes verwechsle mit der Unendlichkeit der 
Gegenstandsbeziehungen, wodurch ein ganz falsches metaphy- 
sisches Pathos entstand: All das sind Konzessionen an das 
»Statische«, ihre Forderung widerspricht den Kraften des mora- 
lischen Gebiets, ist materialwidrig. Man wird einwenden, daf 
alles hier Gesagte nur eine rein intellektualistische Auffassung 
widerspiegelt. Nun, es gibt Dichtungen, die von allem hier als 
Hauptaufgabe Betrachteten wenig haben und dennoch erschiit- 
ternde Kunstwerke sind; sie haben ihr schénes Fleisch und das 
des Homerischen leuchtet durch Jahrtausende bis zu uns. Im 
Grunde kommt das doch nur von gewissen konstant gebliebenen 
oder wieder zuriickgekehrten geistigen Einstellungen. Die Be- 
wegung der Menschheit, die sich inzwischen vollzogen hat, kam 
aber von den Variationen. Undes bleibt blof die Frage, ob der Dich- 
ter ein Kind seiner Zeit sein soll oder ein Erzeuger der Zeiten. 


aus »SUMMA«, eine Vierteljahresschrift, Hrg. Franz Blei, Hellerau bei Dresden 


1918, Viertes Viertel. Buchausgabe: Robert Musil »TAGEBUCHER, APHORIS- 
MEN, ESSAYS UND REDEN«g, Hrg. Adolf Frisé, Hamburg 1955 S, 781-85. 
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HERMANN KASACK 
Die Heimsuchung 


Es iiberkam ihn eine Ungewifheit, einen Sinn geben zu kénnen. 
Es fra eine Minute Zweifel an ihm; eine Abspannung; eine 
Laune; aber — es bréckelte etwas, und er erschreckte sich. 

Er sagte sich: Wohin lauft es, das in ein Buch zu schreiben; oder 
in den Wald zu gehen, und die Végel zu verwirren; ja drei- 
mal ja: in den Raum hinauszustofen, Verkiindigung hinzu- 
lauten iiber die Krusten der Erde, daf sie aufbrechen: Blut ent- 
stromt — aber, bin ich so arm, nur mich selber damit zu erldsen?! 
Oder in den Schnee zu brechen, und plotzlich zuckt das Herz 
rot, und ein kleines Loch schmilzt vor der innersten Glut, aber 
eben ein kleines Loch nur in der grofen grauen Flache. Wenn 
ich auf den Marktplatz trate, und mich hinstellte, und leise 
anfinge, Worte! Worte! Und dréhnender, wachsend in alles 
Angesammelte von Neugierde, Unterdriickung, Sehnsucht der 
Passanten, hineinschdlle in den Weg: Hier ist die Kreuzung: 
Besinnet euch, wohin... Und schriee, plétzlich, wahnsinnig 
schriee, einem Menschen um den Hals fiele, daf§ der Polizist 
seine Pflicht vergif&t und jah erfahrt: er hat ja zu Hause eine 
Frau, ein Kind — Zu Hause! Ein Kind! Mein Gott-! und mich 
frei laft, selber fortstiirzt — sie warten auf ihn, mit einem 
Blumentopf, der stillschweigend jeden Tag begossen wird, an 
seinem Fenster, ach! — mit einem Mittagessen — — Was hiillfe 
dieses—? 

Aber wenn ich hineinstieSe in einen Vulkan, und allmahlich 
meine Hande riihrte: ich warne, hier haust das Gericht! Immer 
starker riithrte—: die Schollen zittern, schhwanken, Erdbeben kreist 
die Menschen ein — Das letzte Gericht ist da!! — Welches Gefiihl 
schlagt sich in die Seelen auf er der Angst, der Furcht, der Ver- 
blendung iiber vergebliche Flucht — welches Gefihl steigt herauf, 
aus halber Ohnmacht, halbem Rausch — Wer tragt den Glanz 
und das Grauen davon, daf er in Demut sprechen kann: Ich bin 
exist... 2 
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La& uns nicht linger verweilen, es heben sich gegen den Horizont 
die Ur-biume heran, wir wollen uns in ihrer Landschaft erfiillen. 
Sieh, wir halten uns, obwohl die Wirrsal aller Menschen sich 
um uns schligt, denn wir wissen: hier ist geweihtes Land. Wir 
waren dicht an den Rand des Irrsinns gebracht! Wie leicht ware 
es, die Hinde zu fassen und uns im Verzweiflungstanz um Baum 
und Welt zu drehen. Nein-! Aber dieses werden wir tun: wir 
werden die Baume nehmen, mit ihrer Schwere wird unsere Kraft 
wachsen, nehmen und hinstellen, daf sie sich mit uns zur Land- 
schaft fiigen. Wir héren in der Krone des Baumes den Vogel der 
Liebe singen, wir wollen den Baum schitteln, daf er entweiche. 
Wir wollen den Baum ausreifen, der uns uns selbst entzieht; 
denn jetzt wissen wir: was sind die Schwingungen der Liebe 
gegen das schwere Hand-Geben der Freundschaft. Wir haben 
uns mit dem Gelachter iiber die Kleinheit und Torheit der vielen 
Menschen vermahlt, wir sind zusammengestiirzt in dem Schrei 
des Unerléstseins, wir schmahen die Bitterkeit nicht, auch der 
Entsagung geben wir uns nicht hin —: wir ragen, erstarrten Ge- 
sichts, in uns, und sind da, den Turm unseres Willens aufzu- 
bauen. Und unser Wille kommt aus dem ewigen Schmerz iiber 
das verlorene Paradies der Gemeinsamkeit. Wir werden aus- 
einandergehen und uns doch immer begleiten; wir bediirfen 
keiner Beweise dessen, was Freundschaft ist; in dem Chaos der 
Welten, in dem Zirkus der Erde leben zwei Menschen, und die 
Schale iiber ihren Hauptern ist mit Blut gefiillt. 


aus »DIE DICHTUNG«, a. a. O., 1918, 1. Folge, 3. Buch, S. 21/22 (auszugsweise). 


FRANZ BLEI 
Fragmente zur Literatur 


Wir erleben seit etwa dreiftig Jahren das paradoxe Spektakel 
einer wachsenden Hegemonie des Kiinstlers als Trager des ab- 
solut geltenden einzigen Wertes, und dieser Kiinstler, der es 
weniger ist als je zuvor, kommandiert eine Umgebung, wie sie 
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unschépferischer nie vorhanden war. Was einigen Grofen der 
Zeiten als von ihnen etabliert zukam, das maft sich heute der 
ganze Stand an. Der kleinste Schreiber schiichtert die sentimental 
gewordene Bourgeoisie seiner ZuhGrerschaft mit der Erinnerung 
ein, daf sie einen Biichner nicht erkannt hat, einen Grillparzer 
verkiimmern, einen Nerval sich erhangen lief’, Kleist und Keats 
umgebracht habe, und eingeschiichtert beeilt sich das Publikum, 
lieber alles herrlich zu finden als das Verbrechen zu riskieren, 
einen neuesten Lyriker mifszuverstehen oder gar verhungern zu 
lassen. Dem religidsen Werte entfremdet, am wissenschaftlichen 
verzweifelnd, dem politisch-sozialen mehr als miftrauend, gibt 
sich diese der Kunst tiberhaupt geneigte Bourgeoisie ihr ganz 
hin als ihr Publikum, fiihlt sich ihr verpflichtet und verpflichtet 
sie ihrerseits wieder, alles, durch ein mehr oder minder triibes 
kiinstlerisches Medium gebrochen, von den Kiinstlern zu erhal- 
ten, von der Psychologie des Kindes angefangen bis zum 
Glauben an Gott. Und die Kiinstler werfen sich in die Brust 
und quittieren verlegen Schuldscheine, die sie nie einzulésen 
gedenken, denn sie wissen in ihrem innersten Gewissen sehr 
gut, daf§ ja die Schuldscheine falsch sind und sein miissen 
und es vertragen, mit falschhem Gold oder gar nicht bezahlt 
zu werden. 

Eigentiimlich ist unserer desolaten dichterischen Jugend das fast 
zornige Schamgefihl, das sie tiber ihr schén gelungenes Gedicht 
~empfindet und das oft so stark ist, daf§ sie sich am liebsten in 
das »ha8liche« Gedicht stiirzen médchten oder nichts als den 
Schrei einer am Sittlichen der Welt verzweifelnden Kreatur 
ausstofen; sie beschwert sich das Gewissen mit der Frage an sich 
selber, ob nicht besser ein nur sittliches als ein auch dichterisches 
Werk zu verrichten sei. Neben andern driickt sich in dieser Hal- 
tung Verzweiflung dariiber aus, dafS die die Form schaffende 
Umgebung fehlt und daf das, was als Publikum die leere Figu- 
rantin solcher Umgebung ist, vollkommen der instinktsichern 
Erkenntnis mangelt, daf§ das wohlgelungene Werk, an dem der 
Dichter und die Umgebung schaffen, ex se ein sittliches Werk ist 
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und eine besonders betonte Sittlichkeit nur dort immer zeigt, 
wo der Verfasser mit seiner Kunst nicht ordentlich zurecht- 
kommt. 

Ist es auch nicht Kunst, so ist es doch Ausdruck, und dieser ist 
iiberhaupt alles — mit diesem Bekenntnis zum leidenschaftlichen 
Bekenntnischarakter der heutigen kiinstlerischen Person wird 
das Problem der fehlenden Komponente des Werkes, namlich 
die formschaffende Umgebung, nicht erledigt: es ist eine roman- 
tische Illusion, welche das Mittel fiir den Zweck, die Materie fiir 
die Form halt. Das Problem wird nicht geldst, sondern beiseite 
geschoben, der Kiinstler als Bekenner seiner Leidenschaft in sei- 
ner Isolation gebilligt und von seiner Stimme, aufer der Lauter- 
keit, nur noch die Lautheit des Predigers in der Wiiste verlangt. 
Er war in diesen letzten dreiffig Jahren so vielerlei gewesen, 
Abschilderer des Wirklichen mit und ohne Temperament, Trau- 
mer seiner Trdume, Deuter des Natiirlichen, Analytiker, stilisti- 
scher Synthetiker, Plauderer, Asthet, daf er nun, da alles das 
nichts geniitzt hatte, um aus dem sterilen Publikum formschaf- 
fende, mittatige Umgebung zu machen, der grofe Aufrufer und 
sittliche Gesetzgeber der Menschheit werden miisse, erst recht 
aus diesem Kriege, wo alle sittlichen Machte versagt haben. Daf 
der Kiinstler etwas auszudriicken habe, diese Entdeckung muf- 
ten heute ja wohl jene machen, welche damals noch Kinder 
waren, als bei uns Kiinstler auftraten, deren Stolz und Titel es 
war, dafs sie rein gar nichts zu sagen und auszudriicken hatten, 
aufer ihre kleinen Lesefriichte aus darwinistischen und sozia- 
listischen Broschiiren. Aber es ist doch nur eine Wiederentdeckung 
nach dem kurzen Interregnum einigen Stumpfsinnes und Erniich- 
terung dieser Wiederentdecker, die in jenem Stumpfsinn »die 
Kunst« vermeinten wie alle Welt und mit aller Welt—, an welche 
Welt sie sich aber doch nun wieder wenden, um ihr das neue 
Schauspiel der Abwechslung, den Expressionismus, zu bereiten. 
Denn das Problem des Kunstwerks, in dem die kiinstlerische 
Person und die Umgebung untrennbar miteinander verbunden 
sind, ist nicht einseitig dadurch zu lésen, da der Kiinstler neue 


90 


Saiten aufzieht, mit einer neuen Botschaft auftritt, nach der ja 
kein darauf Wartender die Arme ausstreckt, sondern sich besten- 
falls nur zuhGrerisch oder zuschauerisch bereit findet, das Schéne 
nach seinen eigenen sittlichen, das Sittliche nach seinen eigenen 
sch6nen Grundsatzen zu richten. Es ist da aber nichts weiter 
passiert als: nach den Parterreakrobaten und den Seiltanzern 
treten die Feuerfresser und Fakire auf. O, es ist zu verstehn, daf 
die paar Dichter dieser Zeit nicht wissen, ob sie die gehobene 
Hand nicht lieber zerschmetternd als zupfend auf die so mif- 
gehorte Leyer fallen lassen sollen, daf sie zaudern, irre werden 
und verzweifeln und aus der tiefsten Not ihres so sehr mifver- 
standenen, iibertriebenen, falsch exponierten Daseins aufschreien 
in Gedichten, von denen sie bitter zugeben, daf$ es keine seien, 
und nur die Kihneren den Mut haben zu sagen, diese gerade 
seien die rechten Gedichte, und die Unzahl der konjunktur- 
schniiffelnden Nachlaufer und Mitmacher in alle Winde ver- 
kiindet, das seien die tiberhaupt einzig schénen und richtigen 
Gedichte und alles friihere und andere sei nichts als merde. 

Aus einer Gemeinschaft, die nicht ist, entbunden, fehlt dem 
Kiinstler die vis superba, der Zwang der Form in einer mit- 
schaffenden Umgebung. Er selber kann sie nicht schaffen, denn 
da sein Wesen Mitteilung ist, setzt es, damit diese zustande 
kommt, den andern Teil, eben die Umgebung voraus, welche 
schdpferisch teilnimmt. Dieser andre formschaffende Teil fehlt, 
und des Dichters ungeformte Leidenschaft explodiert in ein 
Publikum, dessen bléde Geile er verachtet, dessen teilnahmsloses 
um ihn Herumsein ihn verzweifeln macht dariiber, daf er, auf 
einer Saule stehend, nichts als sein Ich hat, das ohne Form- 
gebundenheit zu einer halluzinierten Menschheit aufschwillt, 
von deren Abstraktheit er keine Form empfangen kann. Der 
Dichter entblé%t sein Eingeweide mit der bewuft haflichen 
Geste einer sittlichen Tat, um nicht durch eine schéne Geste in 
den Beifall des Pobels zu sinken, der ihm Kunst und Leben ver- 
ekelt hat als das nichts als Asthetische. Und immer noch schustert 
ja daneben eine Schar von Leuten Jambendramen und schneidert 
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Entwicklungsromane und spinnt Blauveiglein mit und ohne 
Kriegserlebnis. So nennt also der Dichter sein Buch Verse »Der 
Mensch schreit«, weil er méchte, daf der stumm sich kriimmende 
Mensch schreie —, aber es hért den Aufruf zum Schrei immer 
nur die schdne Leserin und der ihr befreundete Professor, der im 
Tageblatt die Welt mit einem neuen Dichter bekanntmacht. — 

Die nach scheinbar innern Gesetzen vom Kiinstler geordnete 
Materie wird Form erst dann, wenn sie wahrgenommen wird. 
Den Akt der Wahrnehmung vollzieht die Umgebung: in diesem 
Akt ist die Beziechung zwischen Materie und Umgebung gesetzt, 
aus der die Form allein entsteht, das heifSt, das vollendete Werk. 
Die Wahrnehmung ist ein Akt, denn sie ist Tatigkeit, nicht pas- 
sives, widerstandsloses Erleiden. Unter Materie ist nicht zu ver- 
stehn, was man heute den »Inhalt« eines Kunstwerkes nennt, 
sondern die spezifischen Ausdrucksmittel aller »Inhalte«: Sprache 
also in der Dichtkunst. Der Schaffensakt der dichterischen Per- 
son ist sprachschépferisch; durch ihn wird das Material Sprache 
nach scheinbar innern Gesetzen dieser Materie vom Dichter ge- 
ordnet. Die Gesetze dieser Materie sind relativ konstant. Ver- 
anderlich und damit verandernd ist aber die wahrnehmende 
Kraft der Umgebung, von deren Wahrnehmungsbedingungen 
die Formwerdung der gestalteten Materie abhangt. Diese Be- 
dingungen sind unerschépflich wechselnd wie die Umgebung 
selber, und so wechselnd sind daher auch die Formwerdungen. 
Unter Form ist nicht zu verstehn, was man im heutigen Sprach- 
gebrauch so nennt, wo man sich ohne formschaffende Umgebung 
eklektisch aller bereits Konventionen gewordenen, ehemals durch 
aktive Teilnahme einer Umgebung geschaffnen Form nur »be- 
dient«. Heute kann der Dichter ganz richtig sagen, daf er der 
formgebende Teil sei, insofern er eben der unter dem Zwang der 
Konventionen, das heift, erstarrter Formen, die Form wahlende, 
auswahlende ist. Der Wahlakt tauscht ihm einen Schaffensakt 
um so leichter vor, als sich in einer eben nicht vorhandenen form- 
schaffenden Umgebung kein Widerspruch erhebt, wenigstens 
kein positiver, denn der Einwand gegen ein theatralisches Werk, 
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da es mehr ein novellistisches sei, ist kein solcher positiver 
Widerspruch aus Vermégen eigenen Formwillens, sondern ist 
nur ein asthetisch-kritischer Einwand von bestrittener Giiltig- 
keit, denn er hat seine Griinde nur in einer vagen gelehrten 
Kunstverstandigkeit, nicht in einer produktiven aktiven Um- 
gebung. Diese ist nicht vorhanden, und was ihre Stelle vertritt, 
ist nur ein passives GeniefSfer- oder Kennertum. Darum fiigt der 
heutige Dichter zu seiner von ihm geordneten Materie das zum 
Werke Fehlende aus scheinbar eigener Kraft hinzu, indem er 
die Materie in eine der vorhandenen, friiher einmal von der Um- 
gebung geschaffenen Formen hineinpaft; die Wahl trifft ein 
Gefiihl fiir die starkste Wirkungsméglichkeit, und diese starkste 
Wirkung erreicht der, der sich am besten mit dem die Wirkung 
verspiirenden Publikum identifizieren kann. Der Heutige han- 
delt hier genau, wie der Dichter der Sequenz Eia recolamus hin- 
sichtlich seiner beigestellten Materie handelte, als er sie der 
formgebenden Umwelt seiner glaubigen Gemeinde exponierte, 
deren Glied er war. Hier aber war die Identifizierung natiirlich 
und ein andres tiberhaupt nicht denkbar. Wahrend beim heu- 
tigen Unterhaltungsschriftsteller diese Identifizierung artifiziell 
ist, da er nicht die Form bekommt, sondern unter Konvenii ge- 
wordenen Formen wahlt und jene wahlt, mit der er auf die 
breiteste Eingeiibtheit dieser Form beim Publikum sté%t. Womit 
zusammengeht, dafs solche im starksten Konventionalismus der 
sekundar gewordenen Formen getroffene Wahl auch schon eine 
Wahl in der Materie getroffen und jene gewahlt hat, die sich 
am leichtesten dem Konvenii hingibt: die Sprache wird auf ein 
Minimum ihres Ausdrucks gebracht, wodurch der sogenannte 
Inhalt nackt und betont zum Vorschein kommt. Das passive 
Publikum nimmt nur die am starksten von ihm eingeiibten 
Schwankungen hin, deren Lésung keinerlei aktive Teilnahme 
verlangt, also nicht Schwierigkeiten bereitet, die es zu lésen nicht 
vermag und als »unkiinstlerisch« alles ablehnt, was ihm solche 
Schwierigkeiten der Lésung zumutet. 


aus »SUMMA«g, a. a. O., Drittes Viertel, 1918, S. 135-41 (auszugsweise). 
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SALOMO FRIEDLAENDER 
Zur Psychologie der Engel 


Der Mensch ist ein aus aller Angel der innersten Absolutitat 
gerenkter »Engel«. Die Selbstbesinnung sollte in diese Angel 
zuriickspringen: in das lebendige Zentrum der innersten Frei- 
heit von Welt, von aller Auferlichkeit, damit die Welt sich 
harmonisieren kénne. Ohne die Selbstrevolutionierung des Sub- 
jektes in diesem Sinne einer weltreinen, aber weltsch6pferischen 
Innerlichkeit wird keine noch so drastische objektive Maf{nahme 
zur »Besserung« der Welt etwas ausrichten. 

Dem Menschen fehlt zum Engel nichts als das innerste Nichts 
des Aufens — das Nichts, erlebt als das Nichts aller Unterschie- 
denheit, das persénliche Zusammen aller Welt. Dieses allein ist 
der schépferische Waaghalter der Weltwaage, die den Menschen 
beherrscht, dem Engel dient. Vor allem schon deshalb, weil der 
Mensch im Leben gar keine Waage, keine Differenz, sondern 
den einsinnig von der Erzeugung bis zum Tode gerichteten Weg, 
also sehr einseitig statt gegenseitig, sieht: ohne Besinnung auf 
den Richtungsgegensatz aller Gradation. Der Grad aller Grade 
liegt so wenig im Plus wie im Minus, sondern im persénlichen 
Medium dieser Differenz, unsinnlich, ununterscheidbar intim 
geoffenbart. So schleppt und qualt der Mensch, ohne zu 
ahnen, daf sie es sei, die integrierende Lebensmitte mit sich 
herum wie einen Teil, den er niemals pro toto, sondern 
als belanglose Etappe nimmt; wie sollte sein Leben anders 
als menschlich ausfallen? Als ob einer wie ein Wurm auf 
einer Waage entlang kréche, statt sie zum Abwdagen zu ge- 
brauchen. Selbst Menschen von weiserem Habitus, welche 
begriffen haben, daf$ das Leben, zu Extremen intendiert, ein 
bandigendes, mittleres Verhalten erfordere, begniigen sich mit 
Kompromissen, mit Kramerwaagen a peu prés, wahrend es sich 
doch um Prazision handelt, welche auf den Punkt gewif zu- 
trifft oder verfehlt ist: um Mitte, der alles »egal« ist, um 
Neutralitat, Indifferenz. 
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Diese »Gleichgiiltigkeit« kennen Menschen nur in korrupter 
Gestalt; »Engel« als die einzige und reinste Gewissenssache. Ein 
Mensch, dem alles egal ist, will damit zu verstehen geben, daf 
er das echte Interesse eingebiift habe; ein »Engel« wiirde das 
absolute Gleichgewicht der Interessen damit bezeichnen. Einem 
Menschen, dem alles gleich gilt, gilt alles eben gleich gering. 
Ein Engel versteht darunter die absolute Gleichgeltung alles er- 
denkbaren Plus und Minus, die Tag- und Nachtgleiche aller 
Dinge. Ein Mensch, dem alles »schnuppe« ist, der das Gefiihl 
»absoluter Wurschtigkeit« hat, ist eine ordinare Art Engel, der 
Fliigel beraubt, mit relativem Gleichgewicht, wodurch das Er- 
habene zwar nivelliert, aber nicht mit gleicher Kraft das Niedrige 
sublimiert wird. Blasiertheit, Indolenz, Passivitat sind keines- 
wegs mit Indifferenz, mit absoluter Integritat, der Sache des 
Engels zu verwechseln. Der Mensch, der alles auf die Minusseite 
bringt, ist hdchstens ein Halbengel, die weisesten Menschen nur 
mittelmafige. Der »Engel« erst integriert die Lebens-Differenz — 
vor allem schon deshalb, weil er sie als solche und nicht als 
homogen einsinnig gerichtetes Kontinuum erkennt und behan- 
delt. Er kennt seinen Lebenslauf als polar, deswegen macht er 
seinen »Tod« zum absoluten Leben, zum Neutrum der Pole, 
durch ein gegenseitiges Egalisieren, durch Contrebalancement 
von innen her. Media morte sumus in vita ist die Devise der 
Engel. 

Sie verstehen den Witz der Person, dafs sie die Pause, das Inter- 
vall, das Indiscretum, Intermundium des durch sie polarisierten 
Lebenslaufes ist, daf$ alle vermeintlichen Widerspriiche des Le- 
bens persénlich zu reimen sind, sobald man die eigne Person zur 
neutralen Indifferenz macht, zum lebendigen Nichts. Erst das- 
jenige Selbst, worin aller Unterschied vernichtet ist, ist das echte 
Selbst. Es unterscheidet, wahlt und richtet nicht wie der Mensch 
pro oder contra; liebend, hassend; sondern vor allem erlebt es 
in sich den Dreh- und Wendepunkt aller Alternativen, die 
reinste Indifferenz aller Differenz. Der Engel kennt nicht blof, 
wie der Mensch, Richtungen und deren Gegensatze, sondern auch 
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aller gemeinsames Zentrum, das kein Mensch anriihren k6nnte, 
ohne zu verbrennen, zu erfrieren oder die Temperatur lau abzu- 
schwachen. Der Mensch liebt oder hafSt oder macht aus beidem 
eine gewif nicht lautre Mischung, meistens eine ordinare Gleich- 
giiltigkeit, ein recht »triibes Medium«. Der Engel hat gerade das 
absolut reine Medium und sonst tiberhaupt nichts persdnlich 
kultiviert: ist nur dadurch »Engel«, dafS§ er den Unterschied 
zwischen Liebe und Ha, also den Unterschied in der Liebe im 
Innern vernichtet hat: er friert und siedet hier zusammen — 
géttlich energisch! Alle seine Affekte sind Kinder dieser Ver- 
mahlung aller Unterschiede. Pro und Contra sind hier nicht eins, 
sondern lautre Null geworden. Der Mensch hat gemischte Ge- 
fiihle, der Engel den reinsten Schmelz aller: neutrale. Der Engel 
kennt nicht wie der Mensch Extreme, von denen er das eine oder 
andere halb- und einseitig entwickelt oder beide, um zu leben, 
abschwacht oder meidet; sondern Pole, deren Identisches er 
persdnlich innehat, so da er den einen vom andern magnetisch 
unterscheidet, ohne seine lebendige Indifferenz, die persdnliche 
Integritat, einzubuifSen, die der Mensch kaum ahnt, geschweige 
kultiviert. Pole sind nur im Innern restlos kombiniert, und diese 
Kombination bedarf, als schépferisch, der immerwahrenden per- 
s6nlichen Selbstbemiihung. Sonst freilich ware, bei leblos fixier- 
ter Identitat, Freiheit unméglich, die Welt eine Waage ohne 
Wagenden. Der Mechanismus fallt so aus wie die Person, welche 
ihn erlebt. Das lebendige Nichts aller Bewegung beherrscht alle 
Bewegung, und das Eingreifen des lebendig Freien in die Welt 
der Differenzen wird um so wirksamer sein, je indifferent selbst- 
sicherer seine Person sich halt. Menschen, welche, persdnlich ver- 
zerrt oder zerdriickt, gar nicht die wahre Spannweite ihrer Dif- 
ferenzen ermessen, entgegengesetzte Grdfen als gleichartig trak- 
tieren, bedeuten eigentlich auch mechanisch nur Ansatze, die 
gleich wieder aussetzen, perpetua quieta. Es ware simpel, im 
menschlichen Erleben lauter Gegensatze zu sehen: schwarz — 
weil; bdse gegen gut; schén gegen haflich; richtig gegen 
falsch. Es ware unbesonnen, zu vermitteln, ohne innezuwerden, 
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daf§ ein Tertium, ein Wunder von Identitat, hierzu ndtig sei. 
Der vermeintlich simple Gegensatz ist magnetisch, d. h. objektiv 
polar: subjektiv identisch, dasselbe, aber zur AuSerung mit Mi- 
nus und Plus begabt, so daf§ persdnliches Leben, Kampf um 
Mitte entsteht, welche niemals fehlt, aber immer nur pers6nlich, 
im eignen Innern, fixiert werden kann. Ist nun Person blof 
menschlich, so tragt Natur alle die Fehler der menschlichen Per- 
son zu Lehen — der Anthropomorphismus geht ins Gigantische, 
ins Astronomische. 

Der Mensch projiziert seine eignen Leblosigkeiten als Natur- 
gesetze. Der Mensch und mit ihm seine gesamte Natur ist so 
scheinlebendig wie scheintot. Das Zerbrechen der identischen 
Weltseele in diese Menschenscherben, deren armseligster Splitter 
noch von Gottlichkeit brilliert, ist tragikomisch. Sie konstatieren 
eifrig Naturgesetze, ohne die innerste eigne unermeflich schép- 
ferische Freiheit zu erkennen, der diese entstammen. Etabliert 
man die eigne Person nicht unteilbar indifferent, sondern 
menschlich gebrechlich, so verzerrt man die ganze Welt: man 
will dann gar keine ganze Welt, sondern deren menschliche Ka- 
rikatur. Schopenhauer schien von der moralischen Bedeutsam- 
keit der Welt durchdrungen, es war ihm aber eigentlich um ihre 
personliche zu tun. Der Mensch, irre in seiner eignen Person, 
macht aus der Natur einen einzigen Irrtum — schon weil er sie 
nicht als Natur-Differenz erkennt, als Dur-Natur gegen Moll- 
Natur, als Zwist um der schépferisch indifferenten Person willen. 
Der Reichtum des freien Lebens polarisiert sich in der Welt- 
gesetzlichkeit. Der Mensch, ein Stiick Natur wie jedes andre, 
spiirt die Nahe der die ganze Welt durchdringenden und die 
Strenge ihrer Gesetze schmelzenden Freiheit bis in sein Fleisch 
und Blut, gerat aber mit der urspriinglichen Schwungkraft der 
eignen Person in das Getriebe ihrer eignen Maschinerie; oder 
verirrt sich im Labyrinth einer anarchistischen Skepsis, der er 
nicht anmerkt, daf sie die Gleichwagerin ihrer eignen Gegen- 
gewichte sein kénnte. Deswegen ist der Mensch lieber in den 
Engel zu prazisieren, der alle Schwankungen der menschlich 
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differenzierten Seele in sich indifferenziert hat und sie polar, als 
ebenso viele Harmonien, veraufert: als peripherisch relative 
Versinnbildlichungen seiner zentralen Vollkommenheit. Die 
allerinnigsten Vermischungen sinnlicher, also differenzierter, 
Phanomene bleiben immer noch differenziert. Person ist das ein- 
zige absolute Auflésungsmittel aller Differenzen des Innern; 
hier verschwimmt, verschwindet die Welt des Aufens. Wer diese 
mystische Konfusion, diese persdnliche Anihilation fanatisch 
impetuos ins unterschiedliche Aufen iibertragen wollte, wiirde 
sich grob an deren echter Funktion, gerade der unterschied- 
lichen Auferung, versiindigen. In dieser Beziehung gepriift, sind 
alle Menschen »Siinder« gegen die Kardinaltatsache der Welt, sie 
leisten das Menschenmégliche in der Verkennung der neutralen 
Gréfe ihres Innern. Infolgedessen ist der gesamte menschliche 
Sinnenschein nur die Korrumpierung des echten, des polaren. 

Der menschliche Wille zwittert oder strebt einseitig: der Angel-, 
der Mittelwille des »Engels« strebt magnetisch gegenseitig, sein 
Ziel ist immer polar, er selbst verbindet lebendig sein getrenntes 
Ja und Nein. Im Menschen ist gerade diese Mitte krank; er fiihlt 
diesen Schwerpunkt als verrenkten Schwebepunkt; ihn martert 
bestandig diese Verrenkung seines Zentralgewissens; er fiihlt 
sich leicht »verworfen« und wird zerknirscht, roh oder flach. 
Bestenfalls empfindet er das Gefiihl des Loswerdenmiissens 
dieser Verrenktheit als ein »Sollen«, eine Aufforderung von 
oben herab, als »kategorischen Imperativ«: es ist aber eigentlich 
ein kategorischer Imperator, und dieser dringt von seiner Zen- 
tralitat aus auf Harmonie, auf Ausrundung aller Differenzen. 
Der »Engel« erfaf$t den Witz der Freiheit, daf sie nichts sei als 
der intime Indifferenzfall aller (wesentlich in sich polaren) Not- 
wendigkeit; er entdeckt in den Gebundenheiten des Miissens 
und Sollens nichts als die Polarisation seiner innersten Freiheit 
und diese innerste Freiheit als den schépferischen Zwang zur 
unerschdpflichen Polarisation ihres keimhaft tiberinnig in sich 
zusammengedrangten Gehalts. Der Engel weifs sich als die leben- 
dige Selbstaufhebung und den freiwilligen Zwang zur polaren 
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Notwendigkeit; Freiheit als bloSe Freiheit von Differenz, als 
Indifferenz aller Notwendigkeit in eigner Person; Person als das 
lebendig vollkommene Prinzip aller sonst fruchtlosen Steigerung 
ins Minus und Plus. Er weif, daf$ die Befestigung am schépfe- 
risch lebendigen » Nichts« fester halt als noch so brutale an irgend 
etwas Unterschiedlichem. Ihm gelingt das Wunder der polaren 
Erstreckung von Person auf Natur bis in das Mechanische hinein. 
Ohne die Inspiration dieser innersten Initiative bleibt alle 
menschliche Anstrengung Stiickwerk. Der Satz vom Grunde ist, 
wie schon sein Name besagt, das Denkprinzip von Wesen, welche 
zu fallen wahnen, wenn sie keine Unterstiitzung haben: er ist 
das einseitig verkriippelte Prinzip der Polaritat, das der Person 
schwebende Mitte zu sein dann erst ermdglicht, wenn es zur 
runden Gegenseitigkeit vervollstandigt wird. Der Mensch kulti- 
viert die einseitig fortgesetzte Reihenbildung; sein Wollen flieSt 
und strémt; aber die Fliisse und Strome verschwinden im Meer, 
das Meer strémt nicht, es ebbt und flutet. Der persdnliche Wille, 
nicht mehr blo einseitig zielstrebig eine Reihe verfolgend, 
sondern ein gegenseitig bewegtes Meer, ja eine ganze Sphare 
beherrschend, diese persdnlich absolute Naturkraft, ist nur erst 
so vorhanden wie die elektromagnetischen bis vor kurzem; dem 
Menschen fehlt noch die eigne Freiheit, die eigne Absolutitat im 
rein geistigen Verstande, deshalb fehlt grade der Geist, der 
sich den Kérper baut: schépferischer Indifferenzgeist polarer 
Funktion. 

Erst dieser absolute Wille ware das perpetuum movens des ge- 
samten Mechanismus: erst diese innere Selbstandigkeit ver- 
wandelt iiberall auch die auferliche Abhangigkeit und Unter- 
stiitzungsbediirftigkeit in das freie Schweben, das Hangen in 
eigner Angel. Im Fallen des Steins braucht man die Sternbahn 
nicht nur theoretisch zu entdecken, wenn der Entdecker kein 
blofer Theoretiker, sondern das Vollwesen der Welt ist: sch6p- 
ferische Weltindifferenz. Eigne Freiheit ist kein Geschenk der 
Natur, sondern umgekehrt ist Natur ohne persdnliche Freiheit 
unmoglich. Diese Freiheit der Person (von aller Differenz, aller 
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Relativitat), das eigentliche Schépferische, verliert sich mensch- 
lich nur zu leicht, riickbesinnungslos, in sein differenziertes 
Geschépf: das ist der verderbliche menschliche Tatbestand! 
Menschlichkeit ist die Gedachtnisschwache der eignen Gottlich- 
keit. Und diese eigne Gottlichkeit ist nichts Uberhebliches, son- 
dern das Einfachste von der Welt: Individualitat, ungeteilte 
Innerlichkeit als das Prinzip, die Initiative zu aller Teilung und 
Unterscheidung, zu aller Welt. Menschen selbst sind schon unter- 
schiedne Organe dieser absoluten Person, deren Automat die 
gesamte differenzierte Welt ist. Aber die differenzierten Reflexe 
iiberblenden die Sonne, von der sie ausstrahlen; deswegen muf 
die differenzierende Person geistesgegenwartig besonnen bleiben: 
denn zwar nicht sich, wohl aber diese Besinnung kann sie ver- 
lieren: der Mensch ist nur eine Ausgeburt des Geistes, der Geist 
hat keine Mehrzahl, er ist zahllos, ohne differenzierte Zahl, ist 
Vollzahl, Null aller, auch aller Menschendifferenz. So kommt 
es, daf$ die wirkliche eigne Allmacht verkannt, verwechselt wird, 
weil sie nicht »vorhanden«, sondern ununterscheidbarer Ur- 
sprung aller Vorhandenheit ist, eine rein neutrale Grofe. Diffe- 
renzierte Erfahrung ist fir ihren neutralischen Schépfer die 
polare Vergegenstandlichung seines kondensierten Gehalts. Die 
an sich absolute Willkiir ist, schaffend, zur Polarisation gezwun- 
gen, zum Gesetz der Gegenseitigkeit ihrer Funktion: die Form 
ihrer Auferung ist wesentlich der Unterschied. Absolute Willkiir 
aufert sich streng gesetzlich, so daf leicht wiederum der gesetz- 
mafsige Reflex ihrer eignen Feiheit sie an sich selber irre und vor 
sich stutzig macht. Auch alle logisch-mathematischen Prazisio- 
nen sind immer mit dem granum salis der persénlichen Freiheit 
von ihnen zu verstehen, ohne welche sie tot bleiben. Jede diffe- 
renzierte Aufferung ist, als solche, bereits eine das persdnliche 
Leben tédlich vergewaltigende Festlegung, die nur dann zum 
Leben dient, ja unentbehrlich ist, wenn sich Person mit ihrer 
selbsteignen Freiheit nicht in das Gesetz, das Geschdpf, besin- 
nungslos verliert, ihre Oberhoheit dariiber nie preisgibt. Das 
Geschépf ist gesetzlich prazisiert, aber, ohne lebendige Freiheit, 
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ohne das schdpferische Cachet, tot. Freiheit wiederum ist eine 
reine Idee, ein blofes gdttlicher Welt-Odem: aber sie muf das 
gesetzliche Geschépf erschaffen, sonst ist sie gar nichts. Der sinn- 
liche Mensch wird leichter vom Geschépf ergriffen als vom 
Schépfer; mit andern Worten: der Mensch, selbst nur ein Ge- 
schépf, eine Differenz, funktioniert noch gar nicht vom echten, 
vom gottlichen Selbste aus, sondern dieses, selbstvergessen, halt 
sich fiir den Menschen, fiir ein Werkzeug, eine Maschine, ein 
Geschopf, verwechselt den Schatten mit dessen Original. Ohne 
innerste Unabhangigkeit und absolute Exemption von Welt, 
ohne ganzlichen Verzicht auf die gesamte Aufenwelt, alle ob- 
jektive Differenzierung, ohne Freiheit ist Person impotent: aber 
allerdings mufs dieser Idealismus, wenn er nicht beriicksichtigter- 
mafsen ins Wolkenkuckucksheim verfliegen soll, mit seiner un- 
erhdrten Energie eben die Welt betreffen: und das ist es, was 
den Idealisten so brutal anmutet, daf er es wohl den Anti- 
christen nennt. Aber das Himmelreich im Innern ist es, das sich 
aufern, d. h. also Welt werden soll; der géttliche Geist der 
Freiheit yon Unterschieden ist es, der endlich alle Unterschiede 
verwalten soll. Der Idealismus darf nicht langer tiber die Welt 
zu fliichten suchen in einer sich selber mifverstehenden Reinheit, 
sondern soll sich zwingen, an Stelle der materiellen Brutalitat die 
Welt zu ergreifen, zu beherrschen, gerade damit die christliche 
Idee nicht langer in ihrem imaginaren Himmel verschwinde und 
die Welt der Welt, also dem chaotischen Zufall, iiberlasse, der 
weit eher den Titel » Antichrist« verdient. Die Gewalt der reinen 
Idee ist allmachtig, unwiderstehlich: und sobald sie sich ent- 
schlie&t, wirklich Welt zu werden, wirklich die Welt zu erlésen; 
sobald sie sich abgewohnt, sich an dieser derben Aufgabe vorbei- 
zuschleichen, wird sie eine ungestitimere Eroberungsgewalt ent- 
wickeln als jede weltliche Brutalitat. 


Daf es der Freiheit sauer genug ankommt, sich zu aufern, also 
sich in Zwang, in Bedingungen, in Notwendigkeit zu stiirzen; 
daf sie lieber in der keuschen Unberihrbarkeit ihrer Atherhohe 
gottlich trig verharren mochte, diese verfiihrerische, aber 
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ohnmachtige Idealitat lat sich verstehen. Aber dieser absolute 
Wille, und nur er, soll die Weltherrschaft auch iiber die gesamte, 
sonst anarchische Menschenwelt antreten und den Menschen auf 
das Niveau eines sehr tiichtigen, aber an sich leblosen Instru- 
mentes hinabdriicken, das erst in der Hand der schépferischen 
Idee Leben gewinnt. Der freie Wille ist nicht menschlich, der 
Mensch ist nur das bisher allzu menschliche Instrument der Frei- 
heit. Freiheit hangt nicht von Motiven ab, sondern ist selbst das 
Urmotiv zu jeder Art Handlung: aber sie mu auf die Bedingung 
ihres Geschépfs eingehen, und diese Bedingung heift: Differenz, 
Unterscheidung. Sie muf ihre unartikulierte Inbrunst artiku- 
lieren lehren. Freiheit, die ewig revolutionare Idee, praktiziert 
sich streng gesetzlich; ihre zersprengende Gewalt, ihre Dampf- 
und Blitzkraft, mu gesetzlich arbeiten lernen, wenn sie nicht 
elementar verpuffen soll. Sie ist die Feindin ebensosehr der 
blo&en Ordnung wie des Umsturzes aller Ordnung: sie dringt 
auf das Gesetz, das aus ihr, der Freiheit, stammt, und dessen 
Strenge noch diesen Ursprung offenbart. Der freie Wille, eine 
rein ideale unsinnliche Macht, wird zur drastischsten, die es geben 
kann, sobald er sich in dieser Weise der Welt, dem differenzierten 
Schaffen zuwendet: zur Allmacht in eigner Person, zur Freiheit 
»im liebevollsten Muf«. Notwendigkeit ist das polare Spielzeug 
der Freiheit. Dadurch, dafS§ der Wille das Einzige ist, das von 
entgegengesetzten Tendenzen nicht gelahmt oder menschlich 
verzerrt werden kann, weil er der subjektiv Gleichwagende, 
nicht das objektive Gleichgewicht ist, ist er die iiberall ausschlag- 
gebende Energie. Allmacht hat, aus Uberschwang, eine gegen- 
seitig abwagende Funktion; sie ist gezwungen, eine Waage zu 
bedienen, und die Gefahr der Verwechslung mit dieser ihrer 
blof%en Funktion liegt ihr zu nahe, als daf nicht ihre Selbst- 
besinnung ihr Verdienst ware. Eigne Gottlichkeit ist auch von 
eignen Gnaden, sie ist Verdienst durch immerwihrende Selbst- 
bemiihung, nicht toter, sondern lebendiger Besitz. Wie der antike 
Herr Sklaven kannte, so kennt der géttliche die ganze Mensch- 
heit nur als sein Geschépf, und die Tyrannei der gdéttlichen 
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Idee ist despotischer als jede menschliche: die gesamte Mensch- 
heit muf ihr mit Einwilligung in Leibeigenschaft untertan sein 
oder ohne diese Einwilligung scheinfrei chaotisch verirrt bleiben. 
Die Abhangigkeit des Menschen von der freien Idee ist aber 
keine Knechtschaft, sondern eigne Freiheit ist der innerste Sinn 
dieser Abhangung: Freiheit ist selbstherrlich, sie legalisiert, 
systematisiert, poliziert keinen andern (es gibt keinen andern), 
sondern allein sich — und allerdings, sich selbst mu sie tyran- 
nisieren, sich selbst ihrem absoluten Regiment unterwerfen, 
strenger gegen sich selbst sein als es ein Mensch gegen den 
andern sein kénnte: ja, mit gewagter Ubertreibung diirfte man 
sagen, die Menschheit sei nur die Canaille der Idee. Der reine 
Idealist ist kein Mensch, der Mensch ist sein blof&es Werkzeug, 
das keinen Willen kennt als den seines Handhabers. Das Atten- 
tat der Idee auf die Menschheit raubt dieser, wenn es gliickt, 
den letzten Rest irgendeiner Freiheit und st6%t sie unerbittlich 
in die Kreatur der Objekte und Sachen. Der reine Geist duldet 
in sich keinerlei Stoff, obgleich es ein Irrtum war, daf er ihn 
auch aufer sich verschmahe: nein, er will ihn aufer sich als ein 
gehorsames Geschipf. Die freie Person ist das einfache Dogma, 
das auch von jeder Definition frei bleibt: sie ist absolut rein von 
jeder positiven oder negativen Bestimmung und kennt nur die 
neutrale. Und nur dieser rein lebendige Weltinbegriff regiert 
die Welt. 

Sein Regiment ist absolut, aber eben lebendig gesichert; er 
herrscht iiber die Welt wie iiber eine Gefahr, die er stets iiber- 
windet, welche ihn aber stets bedroht und zwar nie ihn selbst, 
wohl aber sein Gedachtnis, seine Besinnung verletzen kann. Die 
Welt ist, auf zahllose Arten, die Selbstentzweiung der Idee; 
daher ist die persénliche Allmacht wesentlich polar von aufen 
eefahrdet und zu sichern, und immerwahrende Contrebalance 
ist das Pensum Gottes, d. h. der einzigen Person, die es gibt; 
der Mensch ist ein Wechselbalg der Person. Person also macht 
ihren Hiatus in der Welt, welchen nur sie schlieSen kann: Ihre 
Seligkeit, ihre Allwissenheit, ihre Allmacht, ihre reine Freiheit 
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und Géttlichkeit — ihr ganzes inniges Zusammen ist in der Welt 
zerrissen, polarisiert; sie selber muf$§ den Einklang hinzubringen, 
»Der aus dem Busen dringt 

Und in sein Herz die Welt zuriickeschlingt.« 


aus »NEUE BLATTER FUR KUNST UND DICHTUNGg, a.a.O., Jg. I, 1918, 
S; 123-28. 


GOTTFRIED BENN 
Der Vermessungsdirigent 


In Pameelen wendet sich das Jahrhundert vehementester Logik, 
das die Weltgeschichte sah, auf sich selbst zuriick. Der Trieb 
nach Definition, in ihm qualvoller als der Hunger und erschiit- 
ternder als die Liebe, kehrt sich in ihm gegen das sogenannte 
eigene Ich. 

Mit der allgemeinen logischen Funktion des Urteils und Ver- 
gleichens, mit der ganzen foudroyanten Methodik naturwissen- 
schaftlicher Betrachtung, mit kausaler Analyse, mit Transplan- 
tationen, mit allen derniers cris aller Psychologien versucht er 
sich daran, dies Ich experimentell zu revidieren. 

Seine Grenzen sucht er abzutasten, seinen Umfang zu bestimmen. 
Wo ist der grofse Staatsanwalt, ruft er einmal aus, der ihm die 
Schranken weise, wo trete der Kreuzzug auf, der ihn erreiche, 
ein andermal. 

Aber das Uferlose ist es, an dem er altert und zugrunde geht. 
Daf ihn irgend etwas einmal begrenze, ist seine Qual, fiir die 
er sich blendet; in einer Hiitte lebte er, der Don Juan nach einer 
Niederlage, doch ewig bleibt er unbefruchtet. 

Einstiirzt hinter ihm das yv@9t oautév des alten Weisen, das 
immer noch als besonders achtbare Forderung gesteigerten Innen- 
lebens gilt. Einstiirzt jede Fragestellung, die mit Erkenntnis 
rechnet, denn schon die Syntax lauft iiber in das Du, und der 
Kausalsatz herrscht in der Holunderlaube, in der sich abends was 


begibt. 
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Das Ich ist ein Phantom. Kein Wort gibt es, das seine Existenz 
verbiirgte, keine Priifung und keine Grenze. Keine Erlésung, 
wie z. B. fiir die Marmorstufe im zweiten Akt: 

Pameelen (langsam, sakramental): Mar — mor — stufe! Sehen 
Sie nicht, Picasso, wie klar, herbstlich und gestillt sie daliegt 
nach diesem ungeheuren Ausbruch in die Wirklichkeit, spiiren 
Sie selber nicht die Versdhnung, weil Sie sie logisch so tief er- 
sch6pfen konnten? 

Picasso (ist mit der Frau aus dem Fenster gestiegen): Alter Ver- 
messungsdirigent! 


aus »*DER VERMESSUNGSDIRIGENT<«, Erkenntnistheoretisches Drama, Berlin 1919 
(Aktionsbiicher der Aeternisten, Bd. 9) S. 3 (geschrieben 1916 in Briissel). 


WALTER RHEINER 
Der Dichter in der Welt 


So nah. So ferne. Allen Dingen fremd. Und allen 
zutiefst verwandt. Ein kérperhaft Gespenst. 

Ein kaltes Feuer, Flamme dunklen Schnees. Geleucht 
der Finsternis. Das Dunkel letzten Lichtes. 


Ein Mensch? Ein Gott? ein Tier? — Nein —: Wesen ! 
Nicht mehr, nicht weniger. Das ist: das All, 

das Nichts; Geburt und Tod. So Mann wie Weib. 
Ein Weltenfrihling. Sturm und unbewegte Stille. 


— Der Dichter; was ist das? Ein steter Schmerz. 

Ach weniger als ihr alle ahnt. Und mehr! 

Ein Untermensch. Ein Ubergott. Ein Zwischentier. 
O, Fackel unbekannten Brands! Ein Wolken-Winkel. 


Und doch allmachtig! Luziferischer Sohn 

des Gottes. Teufel. Im imaginaren 
Nicht-Seienden o seiend ungeheuer! 

Von Sphynxen lang genahrt. Sich selber fremd. 
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Thr ahnt es nicht, ihr Freunde! Niemand freund, 

(—o Schmerz! da Wille tief zum Menschen strémt! —) 
und allen feind! Kosmisches Ding. Grotesk. 
Vierbeinig. Zweiképfig. Irgendwie Mifgeburt. 


Die Kleider flattern an der Vogelscheuche. Seltsam. 
Der Hut gehért nicht diesem Kopf. Der Schub 

klebt widerwillig nur am Fuf. Der Leib 

sogar ist Maske. Ephemer. Ein Zufall. 


Der Dichter? Zugelaufener Hund. Wo kam er her? 
Welch fremde Sprache! Gesten, welcher Wirrwarr! 
Ein Marsbewohner. Mondkalb. Ausgestorbener 
Azteke; Ureinwohner ferner Inseln. 


(...O tiberwindet dies! Ich kenn es wohl. O hort! 
Die Augen tiefer auf, das Hirn unmittelbar 

gedffnet. Ungewohnten Wegs, doch klarer 

als alles andere nahe ich mich euch. O sehet, schaut! . . .) 


aus »MASKEN«g, Zeitschrift fiir Politik, Kunst und Kultur, Hrg. Hans Frandk, Diis- 
seldorf 1919/20, Jg. XV, Nr. 4, S. 85. 


RUDOLF LEONHARD 


Bekenntnisdichtung 

0) 

Man kann nur in Hypertrophien dichten, denn beim Superlativ 
fangt das Dichten erst an. 

Lasset mich Euch sagen, wer wir sind: treulos um unsrer Treue 
willen, herrisch zum Wort, ungeduldig in den Revolutionen; 
im allmachtigen Fiihlen unsrer Gedanken gedrangt, unsre Ge- 
fiihle zu formulieren; skeptisch aus dem Unbewuften, miftrau- 


isch gegen die ekstatischen Rationalisten in der eignen Vernunft 
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unsrer Ekstase; schhweigsam vor Ubermaf, schreiend im Fanatis- 
mus des Gewodhnlichen; inbriinstig vor Gott und der gehaSten 
Kausalitat — erleben wir die Minute des Mittags, die gleich 
Mitternacht steht, und das Grauen des Schattens im grellsten 
Licht, und leben im tiefsten Schmerz an den Wegbiegungen, 
denen unser Weg voriiber muf. 

ee 

Keusch sind wir nicht. Wir zeigen unsre Wunden vor und halten 
unsre Schreie nicht zuriick. Nicht mehr nur die erschiitterten 
Nachte: wir fiillen die dumpfen Tage mit unsern Schreien. Wir 
haben den Mut zu schreien, und werden uns daher im Ubermut 
nicht iiberschreien. Wir haben sogar den Mut, uns dem Geheul 
unsrer Schreie nicht nur, sondern uns auch den Verdachtigungen 
auszusetzen: wir wissen, daf$ manchmal welche aus lauter Feig- 
heit mutig schrein; aber wir kénnen nicht verwechselt werden, 
denn jenen wird die Feigheit nicht an den Schreien, sondern an 
andern Zeichen, von denen aus erst die Schreie als Feigheit 
interpretiert werden kénnen, nachgewiesen — von Euch, und 
von uns. Gewif, das wissen wir, ist es manchmal leichter, zu 
schrein: aber wir wollen uns himmlisch leicht machen — es soll 
Euch schwer darunter zumute werden. Und in lauten Zeiten, 
auch das wissen wir, ist es noch viel lJeichter, nicht zu schrein. 
Thr sollt nicht merken, daf$ wir uns zu schreien manchmal zwin- 
gen — d. h. dazu, unsre Schreie nicht zu unterdriicken. Wir 
schreien mit dem ganzen Blut, in die Ewigkeit, unser ganzes Blut 
schreit, und Ihr werdet mit dem ganzen Leibe héren miissen; 
oder fiihlen. Schreie, die sich aus unsern Wunden wiihlen; hort 
ihr unser schreiendes Blut? Wir giefen es offen hin, hoffentlich, 
Offentlich; wir, als Sozialisten die besten Individualisten, und 
Sozialisten aus Individualismus, unkeusch im Leiden und leidend 
um unsrer Keuschheit willen, wir haben unsre private Existenz 
hinter uns geworfen. Das heift Gemeinschaft. Und wir werden 
Eure Privatheit, den Siindenpfuhl nicht mehr dulden, in einem 
dffentlichen, einem tragischen Zeitalter. Giitig verzeihn wir 
uns die Wut; wir lassen schrein unser Blut; wir sinken einander 
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in dic Arme, und den kiinftigen Jahrhunderten, die wir schon 
bewunderten, und die wissen werden, dessen wir gewifs sind: 
unsre Schreie waren gut. 


1 — aus »AEONEN DES FEGEFEUERS«, Aphorismen, Leipzig 1917, S. 112, 138. 
2 — aus »ALLES UND NICHTS«, Aphorismen, Berlin 1920 (geschrieben 1917 im 
Lazarett), S. 191—192. 


RENE SCHICKELE 
Tagewerk 


Auf jedes neue Werk gehe ich los wie auf den Todfeind. Es ent- 
lat mich: verpriigelt, mit hangender Zunge, gelb vor Miidig- 
keit und Enttauschung sehe ich meiner Niederlage zu, schlotternd 
in der Erinnerung an die itiberstandenen Geisterstunden, — und 
alle Sinne begierig nach dem Neuen, das auf den Zusammenstof 
mit mir wartet. (Wie lange schon blinzle ich nach ihm hin im 
endenden Handgemenge?) Alle Sinne wie Safte aufwarts quir- 
lend, an den Schleusen strotzend vieler unvermuteter Feucht- 
augen, der ganze friihlingshafte Rumor zieht auf, der den Kopf 
verdreht und einen krank und elend macht und verriickt vor 
hochfahrender Freude. Bis man, in Gottesnamen, platzt und 
hinausfahrt in den blaugriinen Rachen, den zweifelhaften Raum, 
die gefahrliche Zeit; im schrecklichen Zwang anzufangen, jetzt, 
hier, sofort, und fertig zu werden, in vierundzwanzig Stunden 
herumzusein um die Erde, oder in einem Jahr, aber unter allen 
Umstanden, im bestimmten, wenn auch unbekannten Augenblick 
am bestimmten Ziel einzutreffen, unter Gefahr, hinter den ge- 
setzgebenden Gestirnen und den vollfiihrenden Jahreszeiten 
zuriickzubleiben und aus dem Leben, aus der Erde zu fallen. 
Richtig, ich komme an, ich bin noch dabei, ich seh mich um unter 
meinesgleichen und in der saftigeren Natur, ein wenig bedriickt 
und sehr unruhig, wie der verlorene Sohn, den die Fléhe seiner 
gewaltigen Wanderschaft nicht schlafen lassen, und der jede 
Nacht im Traum unter Gloria Viktoria auskneift, auskneift... 
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So lauft mein Tag in sich selbst zuriick, runden sich in wechseln- 


den Kranzen die Jahre und vollenden den einzigen Kreis meines 
Lebens. 


aus »SCHOPFERISCHE KONFESSION«, Tribiine der Kunst und Zeit, Nr. 13, 
Berlin 1920, S. 12-28. 


EMIL ALPHONS RHEINHARDT 
Dem Gewiesenen 


Haut im Negativ der Nahe, Auge riickgeblickt aus unendlich 
brechendem Kristall der Gierschau, Odemgefangnis, getrost 
endlicher Erlésung, Hand im Wind, rieselnd von Gehaltenem: 
alles weif$ dich gestrig, morgig, verhofft, verblutet — und nun, 
Parameter gdttlicher Geometrie, voll neuer reinster gnadigster 
Rettungslosigkeit. In Sinn und Achse (aber ohne Breite und 
Weite) aufwarts und niederwarts gerissen, einsinnig Schwebender 
in der Ewigkeitssekunde, geschieht Geschehen dich in deinem 
Sinne so weise iiber alles Wissen, so wirklich iiber alles Wollen, 
so erfiillt iiber alles Fithlen, daf§ das Sinnverspielte, Gierver- 
sehnte, das Alles und Nichts einmaliger Vielheit gerichtet und 
gewiesen Gesetz und Eines ist, rettungsloses Eines. 

Wankt wieder Weg in die Weglosigkeit reinen Seins, reift 
wieder Hingerissenwerden und Sturz Rede atmender Verzweif- 
lung von deinem Munde, ist wieder Todesstunde Bodensatz 
jeder Stunde, bricht dein Blick iiberschaut im Abend sitifer Du- 
Einsamkeit (O Mensch, Gewiesenes aus der Weisung klaffender 
Zeit), der Olzweig der Araratbesinnung ist Mal und Kunde 
ohne Fehl! Wirft Nacht dir alle Namen noch ungegangener 
Welt in dich Zuckenden, die Meere gegen Aufgang, hundert 
Wandelnde theokritischer Sanftmut, die Verblauten in den Lust- 
winkeln, die Versprechungen von Fahrt und die Oleanderstrafen 
unter malachitnen Hiigeln: kiihl rinnt in gieraufgebrochenen 
Mund Trunk, der ohne Hoffnung stillt: »Du weit, du wirst 
wissen! Atme! Du widersagst den Namen.« O brennender 
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Hochmut der Benennungen! Alt und mild rieselt unten der 
Bach des Kinderabends — und du waschst Trane und Todes- 
schweif&, Weinrdte und Blutbitterkeit der Lippen darin kihl zu 
Anfang und Wiederkehr. Oder sind es die Glocken noch, die 
Stimmen? Die andern Vielheiten aus der grofSen Musik brau- 
nenden Nachmittags und die gemalten Leben der Haine und 
der Wolken? Ist es die Sieben und die Schlange Nahas? Pleroma 
und Kenoma vielleicht oder Trugruf aus Tierkreis und ver- 
menschlichten Planetenstadien? O, der Namen sind viele, pro- 
fane und heilige — und jeder scheint ein Weg, jeder Magie einer 
andern Ferne, jeder geisteszartlichem Spiele briinstig — und, ge- 
stillt, Verwehendes in Zeit und Heimweh. Du aber hast das Eine 
schon. Sprich es nicht aus! Der Hochmut (nelkenheif$ noch in der 
Sommermelancholie des Geistes) brennt schon hin. Linse wird 
der Kristall von gestern. Nenne nur, nenne alles — das Eine, das 
innen ist im Innersten des Staunens und der Liebe, weif dich, der 
du das Viele zu wissen meinst. Wo Zeit klafft, ist Da und Dort 
nicht mehr. Dort bist du, die schwebende Achse ist dort. Im Erd- 


All nur mehr geht der Novemberflug der Namen. Du weift es. 
aus »DIE DICHTUNG«g, a. a. O., 2. Folge, 1920, 1. Buch S. 128/29. 


HERMANN KASACK 
Die Beweinung 


Dieses ist die Beweinung — 

Das Denken hat viele Gedanken, aber den Einen nicht, der mir 
entsprange; die Gedanken haben viele Bilder, aber das Eine 
nicht, das mir gliche; und die Sprache hat viele Worte, aber die 
scharfsten sind stumpf auf meiner Zunge, die bittersten si® in 
meiner Kehle, die schreiendsten stumm fiir das Herz. Denn 
ware ein Wort bereitet, das ich gebaren kdnnte in dieser Stunde, 
so ware ein Zeugnis gegeben, ein lebendiges: Und es wiirde ein- 
mal Samen empfangen und aus sich ein falsches Reis erbliihen 
lassen, das tréstlich schiene und versdhnend. 
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Hier aber west das Hilflose, das nicht Zeugnis hat und Ver- 
wandtschaft: Und ich pflanze aus der Zerbrochenheit meiner 
Stirne in diese Stunde hinein den Baum, der nur zu verdorren 
weif§ in seinem Wachsen. Wer ihn sieht, weh, wird in allem nur 
noch sein Wesen sehen, wer ihn denkt, weh, wird die Gnade 
verlieren, Gott zu ergriinden im Menschengeschlecht. 

Dieses ist die Beweinung — 

Nichts ist gewesen, und Nichts wird sein. Der Augenblick ist ein 
Stein, aber er schlieft nicht das namliche Grab. Der Stein ist 
ein Wort, aber er findet nicht Den, der die Last des Lautes triige. 
Das Wort ist Asche, geboren, ehe es gezeugt, aber Asche ist un- 
ausdenkbar ohne Kleid und Perlen und Traum. 

Aber in allem ist nicht, was Tod ist, der feindliche Engel, der 
an dem Baum wacht, den die Beweinung pflanzte aus einer zer- 
brochenen Stirn. 


aus »DIE DICHTUNG«g, a. a. O., 2. Folge, 1920, 1. Buch, S. 131. 


LUDWIG MEIDNER 
GrufS des Malers an die Dichter 


Leg den Pinsel weg, Klexer. Genug der farbentriefenden Stun- 
den, der ledernen, schwerfalligen Leinwande. Schwing dich 
endlich aus der Héhle deiner Dachkammer hinauf in den Wol- 
kenhimmel und griife die Dichter! 

Heran, heran, ihr Schwadronen der Angst und Verziickung. 
Heran, ihr, mit den grofen Hiiten auf den mahnenden Hauptern. 
Ihr, mit knatternden Fahnen an euvern Hiiften; mit Wimpeln 
und Bandern an den Schultern. Ihr, mit den gewaltigen Beinen, 
Donnerer durch die Jahrtausende. Ihr Riesen-Krokodile, schwim- 
mend, tauchend, schnaufend im Meer der Gefihle; aus euern 
Nasen prasseln Fontanen von Begeisterung. Ihr sperrt eure Mau- 
ler gewaltig auf zu Liebe, Klage und buffertigem Sinn. Thr 
weifen, hochgetiirmten Elefanten mit wunderbaren, beschwing- 
ten Riisseln, die erschniiffeln, was den Menschenseelen nottut. 
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Ihr Limmergeier mit riesigen Fledermausfligeln, schlagt einen 
Héllen-Wind im Weltall der Gedanken. Ihr steckt mit Pech- 
fackeln die morschen Stadte, den Plunder protzig herrschender 
Systeme und Tatsachen in Brand. Ihr weif§ wiehernden Hengste 
galoppieret iiber die Kontinente und schlaget Funken, dafi die 
Felsen erklirren und Transatlantics spurlos im Gischt ver- 
schwinden. Ihr Wasser-Unholde! Ihr musizierenden Walfische! 
Ihr Brontosaurier der Urzeit! Ihr Barometer der kosmischen Re- 
genzeit! Ihr fixen Autos und brausenden Lokomotiven! Ihr 
Behemoths! Ihr Paviane und Grimassenschneider, Ihr wunder- 
vollen Narren ... Ihr Dichter, seid gegrii&t! Der Maler griift 
Euch. Er schamt sich seiner zahen Farben, seines langsamen, 
klanglosen Handwerks. Der Maler findet nicht Worte genug, 
seine Bewunderung vor euch ausschiitten zu k6nnen. 

Graser bliihen am Wege, Dornbiische und Fichten und sie wissen 
nicht warum. Kahle Baume recken ihre Arme zum Himmel auf, 
wie die hilfeflehenden Menschen. Es laufen die Kreaturen in den 
Tag hinein, jeder mit seiner Pein und seiner Verriicktheit .. 
Aber ihr Dichter wisset alles und schaut alles durch und durch! 
Komm doch, komm, du Naher und ewiger Troster mir, gétt- 
licher Psalmist, du David! Dein Gesang umtént noch die Ver- 
dammten des jiingsten Tags! Und du zorngeballter Jeremia und 
du unnahbar Verziickter, Jesaja. Woge christlicher Dichter, um- 
singe mich und zertrete mich: Augustinus, Thomas a Kempis, 
Francois de Sales, Madame Guyon! Ihr Gottnamen Jan van 
Ruysbroeck, Seuse, Bohme, Silesius! Du Zions-Sanger Jehuda 
Halevi und du himmlischer Springer Israel Baalschem! Ist nicht 
auch Luther einer der Gréften und Zartesten?! Und Paul Ger- 
hardt, Spee und du Jesu-Sanger Novalis und ihr Lieblinge mei- 
nes Tages, du unvergeflicher, wogender Franz Werfel und du 
sehr innig-begliickter Nadel!! 

Was hor’ ich gewittern, was seh’ ich drommeten?! Die Giganten 
stiebeln vorbei: Homer, ein Grieche, Ossian, ein Verhiillter, 
Torkelnder ... Dante, Camoes, Ariosto, Tasso, Milton, Klop- 
stock; ach, und da fallt mir der Homer meiner Jahre ein, der 
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Parr Say 


die Odysseen des Caféhauses singt: Ferdinand Hardekopf! 
Gegrii®et du Weltdichter Goethe, du imposanter Victor Hugo 
und du lieber Bruder Walt Whitman! Du Menschheits- 
Singer, du Allererster, Allernachster, Fackel, Herzblut und 
Komet der neuen Zeit! 

Schwarmt aus, ihr ur-alten Kerle, Pindar, Horaz, Vergil! Du 
kostbarer Hafis ... all ihr chinesischen und ihr unzahligen in- 
dischen Dichter!! 

Wie ich Villon liebe, den Franzosen, und Donner und Doria! 
der Brite Lord Byron! ah Shelley! und du cher Cousin, Purzler, 
Wonnevoller, Heinrich Heine! Du Lenau, Madach, Leopardi. 
Du Tegnér, Mickiewicz, Lermontow, Puschkin. Kommt zu mir, 
ihr entziickenden, formbeherrschenden, tiefen Dichter: ihr Pla- 
ten, Hdlderlin, Nietzsche, ihr Nerval, Gautier, Baudelaire, Ver- 
laine, Mallarmé, d’Annunzio, Leconte de Lisle, Hérédia, 
Rimbaud, Jammes! Du deutscher Schickele! Du nachtlicher Cle- 
mens Brentano. Du mittagiger Conrad Ferdinand Meyer, du 
Stefan George, du Hofmannsthal. 

Ha! Es schrillen Zukunftssirenen! Idealisten-Trupps, Pioniere 
mit Spitzhacke und Sage, Manner der Freiheit und Bruderliebe, 
klirrend-beschwingte Jiinglinge nahen! Friedrich von Schiller, 
Kiihnster, Mannlichster unter den Deutschen! Herwegh, Frei- 
ligrath, Uhland! Ihr Volksdichter Desaugier und Béranger! Du 
Lamartine! Noch einmal walle, du Jiingling, Mann und Greis 
Walt Whitman! Du siidlicher Mistral! Du Dichter der schaumen- 
den Stadtemeere. Verhaeren! Du, wie die weife Sonne, Alfred 
Mombert: Meteor iiber Gebirgen, so sehr geliebt von mir 
und gefeiert in manchem Gemialde und vielen ténenden 
Blattern! 

Alfred Mombert sei gegrift! 

Und da strémen schon meine Kampfgenossen ein, die heif- 
kdpfigen, brennenden Verwirrten: Georg Heym, heraus aus 
deiner Totengruft! aus euern Griiften, Stadler und Trakl. Max 
Brod!! Johannes R. Becher, atemlos Fliegender! Benn, Boldt, 
Lichtenstein, Wolfenstein!! Du Else-Lasker-Schiiler! Du dunkel 
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flennender Albert Ehrenstein! Du fetter Daubler! (Wiegst drei 
Zentner, aber dichtest die Baume und Felsen, Wolken und 
Mondsichel wie keiner sonst!) Und ihr, meine nahen Freunde: 
Walter Hasenclever und Rudolf Leonhard! seid bedankt!! Voll 
Ehrfurcht und Staunen reiche ich meine Bruderhande dir, Lotz, 
Ernst Wilhelm, hin!! Seele meines besten Freundes, mochtest du 
in unbekannter, unirdischer Welt diese meine wehenden Griife 
erahnen!! 

Zuriick in der Jahrhunderte bunten, kollernden Bauch! Riesen- 
Hechte erwachet! Rabelais, Cervantes, Grimmelshausen, Swift, 
Jean Paul, Balzac, Dostojewski! Du gewaltiger Teutone Grabbe! 
Thr siif-geliebten Jules Laforgue und Alfred Jarry! Du Wunder 
Lautréamont. Du Grotesken-Dichter und Prasident Ur-alter 
Jucker: Mynona! Du Wald-Inbriinstiger, Peter Hille und du 
Stadt-Verziickter, Jakob von Hoddis! Fern in Schlesien hausen- 
der, viel weinender Max Herrmann, Kamerad und Mensch 
wahrend des Krieges, sei bedankt, sei bedankt!! Seid bedankt 
all ihr andern Dichter! Ihr vielen bekannten und unbekannten 
Dichter aller Zeitalter! Ihr Verschollenen auch und ihr in jugend- 
lichem Alter dahingestorbenen oder auf den Schlachtfeldern 
niedergemetzelten Dichter. Ich gedenke auch jener Millionen, 
die in Volksliedern und Gassenhauern die einfachen Seelen er- 
freut haben! Dichter der Bankelsanger, der Tavernen und Jahr- 
markte, der Bars, Kabaretts und Spelunken. Und ihr, die ihr 
religidse Traktatchen und Schriften schreibet! Poeten der Heils- 
armee, der Herrenhuter, Quaker, Adventisten und der Pfingst- 
gemeinden; ihr Zionisten und ihr famosen Verfasser sozialisti- 
scher Flugblatter. (Die Aufwiegler und Anarchisten, die im ge- 
heimen schaffen und deren Dichtungen bei Tagesgrauen verstoh- 
len unter die Stubentiiren der armen Leute gesteckt werden!) 
Ihr, die ihr kommunistische Manifeste, Marseillaisen und Inter- 
nationalen dichtetet und wenigstens fiir eine halbe Stunde die 
Ohnmacht der dunklen Scharen mit freudigen Blitzschlagen ge- 
tilgt habt. Und zum Schluf, ihr Verabscheuer und Hasser des 
Krieges, ihr wahrhaften Dichter und Menschen, 
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ihr Gottesstreiter dieser Tage, einsam treibend 
und tief geknechtet — - euch Allertreuesten sende ich 
meinen menschenbriiderlichen Gruf. 


aus »IM NACKEN DAS STERNEMEER«g, Prosa, Leipzig 1920, S. 74-77. 


PAUL BAUDISCH 
Fragmente einer religidsen Asthetik 


I. Der Kiinstler 

1. Negation 

(Erkenntnis ist Lieben und Geliebtwerden, unwillentlich oder 
gewollt.) 

2. Position 

Der Augenblick, der in des Kiinstlers begehrendes Auge trifft, 
ist ewig und durchschaut Vergangenheit und Zukunft. Des 
Kiinstlers illusionare Problematik (Vorspiegelung und Vorspiel) 
speist sich vom raum- und zeitlosen Traum. (Der Traum ist die 
Suspension des Todes, der das Leben in der Waage halt und zu- 
gleich das Gastspiel des Jiingsten Gerichts.) 

3. Kinstler und Welt 

Die Welt ist dem Kiinstler weder Objekt, das heift: Spielball 
(wobei die ganze Reziprozitat des subjektiv-objektiven Spieles 
begriffen sei), noch Vorbild, das heift: Resultat, sondern Anlaf 
in ihrer ungestalten Sehnsucht nach dem Vergewaltiger. Diesen 
ihren Wunsch, der im Wesen der Wunsch nach dem Gesetze 
(= Befreiung) ist, im verzauberten Dasein dieser Welt aber als 
Wunsch nach dem Vergewaltigtwerden erscheint, darf der 
Kiinstler nicht erfiillen, sonst begibt er sich seines Rechtes -, 
darf er nicht ignorieren, sonst begibt er sich seiner Pflicht: Die 
Welt zu erlésen. Erlésung ist hier das Beim-rechten-Namen- 
Nennen. Lésen kann nur das Gesetz; das Gesetz ist der Name, 
den die Welt (und jedes Ding in ihr) verlor, als der Mensch 
seines sch6pferischen Wortes verlustig ging und das Wort, das 
am Anfang in ihm war, in jene Worter zerstreute, die in der 
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Zeit sind, hiermit das Gesetz der Welt in jenen Wirrwarr zer- 
teilend (optisch brechend), den wir Zufall nennen miissen. 
Orpheus bewegt die Steine, und beim Klang jener chinesischen 
Melodie erstehen und vergehen ganze Reiche. Solchermafen die 
Welt in dem ewigen Augenblick des Kunstwerks lésend, be- 
wegend, gestaltend, also umgestaltend, regelnd, einrichtend als 
Richter (weshalb er niemals anklagt), versetzt er den Mitmen- 
schen in contumaciam in die Bewufstheit seines verlorenen Plat- 
zes, des Punktes, von dem aus die Welt aus den Angeln gehoben 


wird. 
aus »DER ANBRUCH«g, Zeitschrift, Hrg. I. B. Neumann, Berlin 1922, Jg. IV, Nr. 9. 


RUDOLF LEONHARD 
Der neue Ton 


Freunde, nicht diese Téne und auch die andern nicht. Wir ver- 
stummten in Hafs und Liebe. Es wird ein ganz neuer Ton in 
die Welt kommen, ja es wird eine ganz neue Welt kommen. Der 
Geist schwebt noch iiber den Wassern, und der Geist war das 
Wort, und das Wort hatte seinen Ton. Dieser Ton ist ewig, und 
die Musik ist unverganglicher deshalb als die andern Kiinste. 
Das Wort hatte seinen Ton, der Logos, der von allen mifbraucht 
wurde und unbefleckbar ist, und er wird wieder geh6rt werden, 
wenn der Schlamm der Welt sich umgelagert hat. Wir aber, 
denen Schweigen nicht gegeben ist, wir miissen auch dann rufen, 
wenn wir miide vor Erregtheit des Neuen sind; wir hérten alle 
Tone im Herzen und lallen den einsamen eignen, wir Erben der 
Welt, verfluchte Erben, gesegnete Ahnende, wir, demiitige Be- 
sitzer des ewigen Logos, ahnen den neuen Ton, darum miissén 
wir rufen, reden und singen. Vor uns hin, Einsame, iiber den 
Schlamm der Welt, ob er uns hére und alle die, welche gleich 
uns aus ihm gestaltet sind. Warum soll nicht, wie die Gesell- 
schaftsordnung zerbricht, auch die Sprache zerbréckeln? Aber 
das Wort ist ewig. Rufe aus der Nacht, Ruhe auf der Flucht, 
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Thr Furchtsamen neben uns Vorsangern und Vorgangern. Der 
Logos findet einen neuen Ton, der Schlamm schichtet sich um. 
Lasset die Stimmen bliihen empor aus den Herzen. Nehmet den 
Mond auf, er ist Euch freundlich, und er lebt langer als wir; und 
gebt Eure Worte in den Wind. Ihr méchtet in ganz neuen Ténen 
sprechen, und er wartet auf Euch und Eure Rede, er wechselt mit 
warmer und kalter Regung und wehet ewig um diese Welt. 

Ich schreibe diesen Jubelgesang, diese Schreie von HafS§ und 
Wollust, dieses Lied von Straf$en- und Sternenbahnen, afrika- 
nischem Dickicht und Wolkenkratzern am Meere. Der Strand 
ist schmal. Rotbriinstig geht der Mond driiber hin, eine ver- 
trauliche Scheibe aus japanischem Lack, aber damonisch gliihend, 
sucht die Wellentaler ab und besucht den flirrenden Schaum. 
Laub duckt sich nach unten, schwarzlich geballt, und die Sterne 
drehn sich. Welle auf Welle strandet, jede aus einer Weite um- 
gewalzt, die meinem schwachen Auge und meinem grofen Ge- 
fiihle schon grenzenlos scheint. Du Heimatloses! Du nie Beruhig- 
tes! Wieder eine Welle, mit schwachem Schluchzen, wieder von 
der nachsten brillenden verschluckt. Mit einem Segel fuhr ich 
hierher, schief liegend schnitt es grade die blanke Flut: o der 
Tanz, unter mir, Tanz der gerichteten Planken, uber mir war 
der Himmel gedrechselt. Wasser halt fester zusammen als Erde. 
Wasser k6nnt Ihr nicht schaufeln und werfen. Flut bricht in sich 
zusammen, jede Welle hastet und schreit hinter der friiheren und 
iiberstiirzt sie, aber das Wasser frif&t das Land und hauft das 
Land nach seinem Willen. Es regnet iiber dem Lande, Wasser 
ballte Klumpen auf den Wegen. Armselige Halbinsel, wie hast 
Du Dich dem Wasser entrungen! Europa hat sich zu fest zusam- 
mengeballt, viel zu fest. Du Alterloses! Du nie Ermiidetes! Du 
Glanzendes unter dem haltlos Dich tiberlaufenden Licht! Da 
schlug eine Welle an mein Boot, mit einem Klatschen, einem 
Schluchzen, einem Schrei — 0, ich jubelte, verzweifelt, da ich 
den Laut nicht zu benennen imstande war! 


aus »DIE EWIGKEIT DIESER ZEIT«, eine Rhapsodie gegen Europa, Berlin 1924, 
S. 9/10, 19/20. 
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AUGUST MACKE 
Die Masken 


Ein sonniger Tag, ein triiber Tag, ein Perserspeer, ein Weih- 
gefaf, ein Heidenidol und ein Immortellenkranz, eine gotische 
Kirche und eine chinesische Dschunke, der Bug eines Piraten- 
schiffes, das Wort Pirat und das Wort heilig, Dunkelheit, Nacht, 
Friihling, die Zimbeln und ihr Klang und das SchiefSen der 
Panzerschiffe, die agyptische Sphinx und das Schénheitspflaster 
auf dem Backchen der Pariser Kokotte. 

Das Lampenlicht bei Ibsen und Maeterlinck, die Dorfstrafen- 
und Ruinenmalerei, die Mysterienspiele im Mittelalter und das 
Bangemachen bei Kindern, eine Landschaft von van Gogh und 
ein Stilleben von Cézanne, das Surren der Propeller und das 
Wiehern der Pferde, das Hurrageschrei eines Reiterangriffs und 
der Kriegsschmuck der Indianer, das Cello und die Glocke, die 
schrille Pfeife der Lokomotive und das Domartige des Buchen- 
waldes, Masken und Biihnen bei Japanern und Hellenen und 
das geheimnisvolle, dumpfe Trommeln des indischen Fakirs. 
Gilt nicht das Leben mehr, denn die Speise, und der Leib mehr, 
denn die Kleidung. 

Unfafbare Ideen auf ern sich in fafSbaren Formen. Fafbar durch 
unsere Sinne als Stern, Donner, Blume, als Form. 

Die Form ist uns Geheimnis, weil sie der Ausdruck von ge- 
heimnisvollen Kraften ist. Nur durch sie ahnen wir die geheimen 
Krafte, den »unsichtbaren Gott<. 

Die Sinne sind uns die Briicke vom Unfafbaren zum Fafbaren. 
Schauen der Pflanzen und Tiere ist: Ihr Geheimnis fiihlen. 
HGren des Donners ist: Sein Geheimnis fiihlen. Die Sprache der 
Formen verstehen heif§t: Dem Geheimnis naher sein, leben. 
Schaffen von Formen heift: leben. Sind nicht Kinder Schaffende, 
die direkt aus dem Geheimnis ihrer Empfindung schépfen, mehr 
als der Nachahmer griechischer Form? Sind nicht die Wilden 
Kiinstler, die ihre eigene Form haben, stark wie die Form des 


Donners? 
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Der Donner dufert sich, die Blume, jede Kraft dufert sich als 
Form. Auch der Mensch. Ein Etwas treibt auch ihn, Worte zu 
finden fiir Begriffe, Klares aus Unklarem, Bewuftes aus Un- 
bewuftem. Das ist sein Leben, sein Schaffen. 

Wie der Mensch, so wandeln sich auch seine Formen. 

Das Verhiltnis der vielen Formen untereinander lat uns die 
einzelne Form erkennen. Blau wird erst sichtbar durch Rot, die 
Gréfe des Baumes durch die Kleinheit des Schmetterlings, die 
Jugend des Kindes durch das Alter des Greises. Eins und zwei 
ist drei. Das Formlose, das Unendliche, die Null bleibt unfafbar. 
Gott bleibt unfaf bar. 

Der Mensch aufsert sein Leben in Formen. Jede Kunstform ist 
Auferung seines inneren Lebens. Das Auf ere der Kunstform ist 
ihr Inneres. 

Jede echte Kunstform entsteht aus einem lebendigen Wechsel- 
verhaltnis des Menschen zu dem Tatsachenmaterial der Natur- 
formen, der Kunstformen. Der Duft der Blume, das freudige 
Springen des Hundes, der Tanzerin, das Anlegen von Schmuck, 
der Tempel, das Bild, der Stil, das Leben eines Volkes, einer Zeit. 
Die Blume 6ffnet sich beim Dammern des Lichtes. Der Panther 
duckt sich beim Anblick der Beute, und seine Krafte wachsen 
als Folge ihres Anblicks. Und die Spannung seiner Kraft ergibt 
die Weite seines Sprunges. Die Kunstform, der Stil entsteht aus 
einer Spannung. 

Formen sind starke Aufserungen starken Lebens. Der Unter- 
schied dieser Auferungen untereinander besteht im Material, 
Wort, Farbe, Klang, Stein, Holz, Metall. Jede Form braucht 
man nicht zu verstehen. Man braucht auch nicht jede Sprache 
zu lesen. 

Wie zum Hohn europiaischer Asthetik reden iiberall Formen er- 
habene Sprache. Schon im Spiel der Kinder, im Hut der Kokotte, 
in der Freude iiber einen sonnigen Tag materialisierten sich leise 
unsichtbar Ideen. 

Die Freuden, die Leiden des Menschen, der Volker stehen hinter 
den Inschriften, den Bildern, den Tempeln, den Domen und 
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Masken, hinter den musikalischen Werken, den Schaustiicken 
und Tanzen. Wo sie nicht dahinterstehen, wo Formen leer, 
grundlos gemacht werden, da ist auch nicht Kunst. 


aus »DER BLAUE REITER<, Hrg. W. Kandinsky, Franz Marc, Miinchen 1912, 
S. 20—26. 


KURT HILLER 
Beitrag zur Literaturgeschichte 


Verlogen oder sehr dumm ist ein Kiinstler, stellt er in Abrede, 
da sein Tun, das bloSe Kunstschaffen, bereits ein Mittel sei, 
Macht tiber Gemiiter (und nicht nur tiber Gemiiter!) zu ge- 
winnen. Ware Kunstschaffen eine zentripetale Betatigung (etwa: 
das Einbeziehen des Unendlichen in des Ichbewuftseins engen 
Ring), dann wiirde es nie Gestaltung zu werden streben, viel- 
mehr blofes Spiel der Einbildungskraft, Inszenierung innerer 
Ablaufe, Wirbel und Dunst der Gefiihle bleiben. Der Akt des 
Aussichherausstellens ist ein Akt des Willens zur Macht. Alle 
grofe Kunst stammt aus dem Gefiihl; aber sie ist nicht Gefihl 
allein; sie wachst nicht von selbst, sie will gemacht sein. Das 
Gefiihl ist formlos, und gerade in seiner Formlosigkeit liegt 
seine Kraft; formt man es, so tut man etwas iiber das Gefiihl 
hinaus, ja gegen das Gefiihl: Objektivation lahmt es. Ein Er- 
lebnis fixieren, heift, es toten; Gestaltung ist zentrifugal. Wer 
ein Gemalde malt, ein Gedicht niederschreibt, der verinnerlicht 
das Gefiihl nicht; nein, er verauferlicht’s; und seine grofe Kunst 
wird sein, mit vollem, ich muf sagen: technischem, Bewuftsein 
es auf eine Methode zu verauferlichen, die der rezipierenden 
Seele den Weg zum Kern freimacht. Jedenfalls bewegt er sich, 
indem er gestaltet, mitten in der Tendenz auf eine Wirkung; 
und sei es auch nur (... den Solipsisten gerecht zu werden!) die 
vorausgeahnte Wirkung auf sich selber. So ist Kunstschaffen 
Wille zur Macht; und héchstens dieses darf man dem entgegen- 
halten: da& die Macht, die hier begehrt wird, Macht nicht iiber 


Menschen, sondern iiber Materie sei: die Wollust, das innere 
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Brausen zu bezwingen, das Chaos zu organisieren, gleich Gott 
aus der amorphen Erde endliche Gestalten zu kneten, die leben 
werden. — Dieser Einwand entfallt aber, sobald der Kistler 
das Werk verédffentlicht. Wer sein Bild ausstellt, sein Gedicht 
drucken 1a%t, begeht unter allen Umstanden einen politischen, 
namlich ichpolitischen Akt. Dariiber kann ein Zweifel verniinf- 
tigerweise gar nicht bestehn; und aller Esoterismus schrumpft, 
unter dem Lichte dieser (ja ziemlich trivialen) Erkenntnis, zu 
einem Geschafts-Trick zusammen. Verhalten die Dinge sich aber 
so, dann handelt der Kiinstler nur konsequent, wenn er fiir das 
Ethos seines Geschaffnen auch explicite eintritt. 

Der Geist aber und die Gestaltung seiner ist der armen Vor- 
geschrittenen letzte Freude. Hat man der Ideale Heiligen- 
schein als Blech diagnostiziert, so bleibt eine Lebensméglichkeit 
nur dann noch, wenn — die Formel dieser Diagnose zum Ideal 
wird. Daf sie es werden kann, stellt einen Beweis dar fiir die 
ungeheure Lebenskraft, die in uns gelegt ist. Und freilich wird, 
wer an aller Metaphysik zu zweifeln hat, die Sinnlichkeit der 
Welt um so wilder und deutlicher erleben. Diese Farbigkeit und 
das Brausen und den Duft und die Hautlichkeit alles Seienden. 
So erbliiht aus den Sitimpfen letzter Seelen eine Blume von un- 
siglicher Zusammengesetztheit: die hundert Reize der Frische 
entstrahlen und entstrémen ihr ... und dennoch gibt sie, und 
sie allein, den berauschenden Parfum des Todes. Sinnlich und 
skeptisch: das ist — die Kunst. Das ist die Kunst, und nicht blof 
die einiger Abseitigen von heute. Sondern alles Grofe friiherer 
Zeiten, zumindest alles, was uns, wenn wir jeglicher Tradition 
und Suggestion entfliehen, heute noch grof deucht und Erlebnis 
schenkt, hat seine Urspriinge in dieser Qual und dieser Lust. 
Das Paradoxon: Ohnmacht will Macht werden, weil Ohnmacht, 
die sich erkennt, immer noch weniger Ohnmacht ist, als jene 
blinde, die sich Macht glaubt —: in diesem Paradox haben 
wir die Wurzel und das Geheimnis aller bedeutenden Litera- 
tur. Dieses Todesgefiihl, dieses Lebensgefiihl singt aus den 
Faustmonologen, den krausen Choralen Jean Pauls, dem 
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»Empedokles«, dem »Romancero«, aus Lichtenbergs, Friedrich 
Schlegels, Schopenhauers zerebralen Ekstasen so gut wie aus den 
Verkiindigungen des Grofkaisers der letzten Menschen, welcher 
Nietzsche hief{, und seiner erhabenen Diadochen (zwischen 
George und Kerr). Sinnlich und skeptisch: das ist — die Kunst. 
Und ich bitte Sie, diesen Satz nicht zu verstehen als Mystagogie, 
molklichtes Baudelairetum oder kafSnereske Verblasenheit. Er 
meint sehr Irdisches und sehr Bestimmtes, ... ist es gleich nicht 
so faf&bar wie ein Klotz. 


aus der Eréffnungsrede zum »Cabaret Gnu«, Berlin Oktober 1912, abgedruckt in 
»DIE WEISHEIT DER LANGENWEILE«, Leipzig 1913, Bd. 1, S. 240-50. 


CARL EINSTEIN 
Totalitat 


Uber die spezifisch gesonderte Stellung hinaus bestimmt Kunst 
das Sehen iiberhaupt. Das Gedachtnis aller geschauten Kunst 
belastet den Betrachter, wenn er ein einzelnes Bild ansieht oder 
einen Natureindruck aufnimmt. Die Kunst verwandelte das 
Gesamtsehen, und der Kiinstler bestimmt die allgemeinen Ge- 
sichtsvorstellungen. Daher ist es Ziel der Kunst, jene zu organi- 
sieren. Damit die Augen der Allgemeinheit sich ordnen, sind 
spontane Gesetze des Sehens nétig, die das Material des physio- 
logischen Sehens werten, um ihm einen menschlichen Sinn zu 
verleihen. Unsere raumlichen Vorstellungen werden uns bedeu- 
tend, da wir durch die Kunst imstande sind, sie zu bilden und 
zu verandern. Kunst wird wirkende Kraft, wie weit sie vermag, 
das Sehen gesetzmafig zu ordnen. Zu oft verwechselt man die 
Typen des psychologischen Ablaufs des Kunstbetrachters mit 
den eigentlichen Gesetzen, indem man naiv den Betrachter mit 
dem Bildwerk verschmolz. 

Kunstgesetze ergeben sich nicht aus den Begriffen, die dem Urteil 
iiber Kunst zugrunde liegen; vielmehr bauen sich die Kunst- 
gesetze auf den Grundformen auf, die einem méglichen Kunst- 
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werk zugrunde liegen. Unter dem Einfluf der Philosophie erhob 
man die Lehre vom Kunsturteil zur Grundlage der Asthetik 
und glaubte, hieraus das der Kunst Eigene konstruieren zu 
kénnen. Es ist dies die Folge der Lehre, daf$ Philosophie die 
Wissenschaftslehre von den Begriffen sei, die unserem Erkennen 
zugrunde liegen, so daf§ man daraus schlof, Asthetik sei die 
Lehre von den Begriffen, die dem kiinstlerischen Urteil zugrunde 
liegen. Hier zeigen sich deutlich die Folgen eines indirekten Ver- 
fahrens, daf$ nicht die gegebenen Tatsachen zu Voraussetzungen 
erhoben werden, sondern einem psychologischen Verlauf oder 
intellektuellen Bestand, dessen Funktion wiederum gleichsam 
metaphysische Substrate unterlegt werden. Die entscheidende Tat- 
sache ist jedoch nicht das Urteil iiber Kunst, dem stets als minde- 
stens gleichberechtigt der Vorgang des Kunstschaffens entgegen- 
gestellt werden kann. Vielmehr ist es die einfache Tatsache, daf 
eine Reihe von Leistungen vorhanden ist, die Kunst darstellen... 
Vielleicht wird man, um zu einer deutlichen Vorstellung zu ge- 
langen, die Asthetik nicht mehr als ein Methodengebiet der 
Philosophie betrachten diirfen, worin die Methode der Kunst- 
erkenntnis untersucht wird, und zwar Erkenntnis in dem Sinne 
definiert, daf$ Erkenntnis etwas Posthumes sei. Vielmehr verlege 
man den Begriff der Kunsterkenntnis in das spezifische Schaffen 
selbst, in dem Sinne, daf das einzelne Kunstwerk selbst ein Er- 
kenntnis- und Urteilsakt bedeutet, jeweils von seinen spezi- 
fischen Mitteln ausgefiihrt. Gegenstand der Kunst sind nicht Ob- 
jekte, sondern das gestaltete Sehen. In das notwendige Sehen, 
nicht in die zufalligen Objekte, ist das Schwergewicht zu legen. 
Von hier aus gelangt man zu den objektiven Elementen dessen, 
was apriorische Kunsterkenntnis ist, die sich im Urteil iiber 
Kunst nur a posteriori ausspielt. Der Erkenntnisakt, d.h. die 
Umbildung der Weltvorstellung, geschieht weder durch das 
Schaffen des Kunstwerks oder das Betrachten, vielmehr durch 
das Kunstwerk selbst. Denn Erkenntnis, die iiber ein kritisches 
Verhalten hinausgeht, heif&t nichts anderes, als Schaffen von 
Inhalten, die an sich gesetzmafig, d. h. transzendent sind. 
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Was alle diese Gebilde der geistigen Welt trennt und somit 
ihnen zu einem bestimmt geformten Sein verhilft, ist ihre Ge- 
schlossenheit, ihre Totalitat. Gebilde sind erst iiberhaupt, wenn 
sie deutlich sind, Form gewinnen; nur die Totalitat, ihre 
Geschlossenheit macht sie zu einem Gegenstand von Erkenntnis 
iiberhaupt und ermdglicht es, daf sie realisiert werden kénnen. 
Denn jede Realisierung und jede Bewuftheit heift nichts anderes 
als Abgrenzung; Totalitat ist nichts anderes als ein geschlos- 
senes System spezifischer Qualitaten, und dieses ist total, wenn 
eine ausreichende Intensitat die Totalitat begleitet. Totalitat 
macht, daf§ das Ziel jeder Erkenntnis und Bemithung nicht mehr 
im Unendlichen liege, als undefinierbarer Gesamtzweck, viel- 
mehr im einzelnen beschlossen ist, da die Totalitat das konkrete 
Sein der einzelnen Systeme rechtfertigt, indem sie ihnen den 
Sinn des Ganzen verleiht. Totalitat erméglicht die Aufstellung 
qualitativer Gesetze, insofern die Gesetzmafigkeit im einzelnen 
System nicht mehr auf der variierten Wiederholung und der 
Wiederkehr des gleichen beruht, vielmehr auf der Artung ele- 
mentarer spezifischer Gebilde. Hierdurch gelangt man zur Auf- 
stellung qualitativer Gesetze, die immer ein geschlossenes System 
ergeben und die nicht quantitativ variieren, sondern intensiv, 
die nicht endlos wiederkommen, sondern qualitativ sich verwan- 
deln, so daf§ es méglich ist, solche Gesetze auf den zeitlichen Ver- 
lauf anzuwenden, z. B. die Biologie, ohne daf$ man gendtigt ist, 
das Individuelle der Tatsachen zu zerstoren. 

Wir betonen, daf& Erkennen nicht ein kritisches Verhalten aus- 
mache, vielmehr ein Schaffen von geordneten Inhalten, d.h. 
totalen Systemen bedeutet. Als System gilt uns nicht mehr die 
Einordnung einer Vielheit, die gewisse einseitige Merkmale auf- 
weist, wir fassen darunter keine irgendwie quantitativ bestimmte 
Ordnung, d.h. eine solche, die eine gewisse Anzahl von Gegen- 
standen umfaft, vielmehr bezeichnen wir als System jede kon- 
krete Totalitat, die nicht durch ein auf enliegendes Instrument 
eine Ordnung oder Gliederung erfahren kann, sondern die an 
sich schon organisiert ist. Indem wir das Erkennen als Schaffen 
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konkreter Organismen definieren, entziehen wir die Erkenntnis 
der Lehre einer sich wiederholenden Allgemeinheit. Hierdurch 
wird die Erkenntnis ihrer theoretischen Isoliertheit und Bedeu- 
tungslosigkeit entrissen, und das Erkennen wird dem Schaffen 
gleichgesetzt und ein unmittelbar Lebendiges geschaffen, das 
zwar latent da war, jedoch nicht dargestellt wurde. 

Totalitat ist ein in keiner Weise ableitbarer Begriff, der weder 
aus Teilen gewonnen, noch auf eine hdhere Einheit zuriick- 
gefiihrt werden kann (rechtfertigt jedes Lebewesen). 

Totalitat schlieSt niemals irgend etwas aus, d.h., vor ihr gibt es 
weder ein Positives noch ein Negatives, denn der Kontrast, d. h. 
die unbedingte Einheit von Gegensatzen macht die Totalitat aus. 
Totalitat ist niemals irgendwie quantitativ bestimmt und kann 
immer eintreten gemaf rein qualitativer Voraussetzungen. Jeder 
individuelle Organismus muf total sein. 

Totalitat ist nicht Einheit; denn diese bedeutet stets Wieder- 
holung, und zwar Wiederholung ins quantitativ Unendliche; 
wahrend Totalitat als endliches System nur unter Mitwirkung 
aller bestimmten verschieden gearteten Teile eines Systems da ist. 
Infolgedessen wird das, welches eine iibergedankliche Tendenz 
besitzt, innerhalb des Gesetzmafsigen ausgeschaltet. 

Die Totalitat ermdglicht die konkrete Anschauung, und durch 
sie wird jeder konkrete Gegenstand transzendent. Sie hat als 
Intensitat nichts mit der extensiven Gréfe des raumlich Unend- 
lichen zu schaffen, dessen Abgeleitetes das Zeitlich-Unendliche 
der Physiker ist. 


Psychologische Anwendung 

Innerhalb des seelischen Verlaufs nehmen wir totale, d.h. ge- 
schlossene Gebilde auf. 

Diese Gebilde machen das Gedachtnis aus und funktionieren als 
geschlossene Qualitaten, da gerade die Totalitat ihren Sinn aus- 
macht, insofern sie von der Totalitat die qualitative Bestim- 
mung erhalten. Wir waren nie imstande, Bestimmtes vorzustel- 
len und zu bestimmen, wenn unser Gediachtnis nicht die 
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Vereinigung pragnanter qualitativer Gebilde darstellte, welche, 
da Totalitat eine Funktion ist und als solche eine zeitliche Bestim- 
mung erfahren kann und muf, die zeitliche Funktion schaffen, 
da sonst die Zeit fiir uns nie Unterschiede enthalten kénnte. 
Zeit, rein vorgestellt, mu qualitativer Unterschied der Erleb- 
nisse bedeuten, der, allegorisch an Hand geometrischer Vorstel- 
lungen betrachtet, raumliche Folge bedeutet, wahrend Zeit nur 
Unterschied der Qualitat ist. 

Da wir Erkennen als Schaffen konkreter Gegenstande definieren, 
sind Prinzipien erst an Hand des Seins, dieser Art des Erken- 
nens, vorstellbar. Die apriorische Voraussetzung des Prinzips ist 
die Qualitat, respektive die Totalitat. Alle qualitativen Prin- 
zipien sind Umschreibungen a posteriori der Totalitat. Kunst 
erkenntnismafig betrachtet, geht nicht auf Begriffe, sondern auf 
die konkreten Elemente der Darstellung. 

Der totale Gegenstand absorbiert jeden psychologischen Ver- 
lauf, der auf ihn hinzweckt, als auch jede Kausalitat. Die 
kausale Betrachtung ist eine rein riickschauende, welche stets 
den konkreten Gegenstand iiberschreitet, die Ursachen sind 
konstruiert, nicht das Totale. Die Ursachen eines Gegen- 
standes liegen stets in einer anderen Ebene als der Gegen- 
stand selbst. Kausales Denken lést in eine ungegliederte Viel- 
heit auf und verdufSert ihren Gegenstand zur Allegorie eines 
unsinnlichen Vorgangs, der aufSerhalb des Gegenstandes liegt. 
Darum sagt sie nichts iiber die Form, die Qualitat des- 
selben aus. 

Das Gedachtnis ist die reine Funktion qualitativ verschiedener 
Erlebnisse, welche ihrer Qualitat untergeordnet werden und 
simultan latent sind, um zu agieren innerhalb eines qualitativen 
Erlebnisses, das Entsprechendes oder Entgegengesetztes hinein- 
nimmt. Am konkreten Erlebnis besitzen wir die Zeit unmittel- 
bar, an der Beziehung des Qualitativen bewuft. Wir messen die 
Zeit unmittelbar wissenschaftlich mit Hilfe der Groéfe und ver- 
wandeln sie in ein simultan Raumliches, wahrend sie unmittelbar 
Differenz der Qualitat ist. 
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In der Beziehung des konkreten Erlebnisses zu den qualitativen 
Funktionen der Gedichtnisvorstellungen greifen wir die Zeit 
unmittelbar. Jeder Gegenstand kann total sein, insofern es keine 
einfachen Gegenstande gibt. 

Totalitaten unterscheiden sich voneinander durch Intensitat, 
d.h. je kraftiger und reicher der Bezug ihrer Inhalte ist, je mehr 
diese selbst vielseitige Elemente darstellen. 

Diese Denkweise geht vor allem auf Erschaffen von Gegen- 
standen aus und kniipft aufs engste an den unmittelbaren Le- 
bensprozef an, der, wie das Gedachtnis, rein qualitativ bestimmt 
ist, denn die Zahl ist das Mittel eines retrospektiven Denkens, 
das die Erlebnisse simultan vorstellt und zurtickwirkend uns zu 
der Tauschung veranlaft, eine Kontinuitat sei nur méglich durch 
das Unqualitative und nur durch die Zahl verbiirgt, wahrend 
die Totalitat eine bis ins kleinste gegliederte Zeitfolge erweist, 
die in jedem Punkt zeitlich, d.h. qualitativ unmittelbar inter- 
pretiert, deren Intensitat bald zu-, bald abnimmt, je nach Art 
und Intensitat der Erlebnisse. Die Totalitat erméglicht es, da’ 
wir an jedem beliebigen Punkte unserer Erlebnisse diese wie ein 
Ganzes betrachten. 

Wahrend die quantitative Betrachtung es uns verbote, an irgend- 
einem Punkte stehenzubleiben, da ihre Kontinuitat niemals 
qualitativ bestimmt werden darf, was eine Begrenzung aus- 
schlieSt. Die qualitative Betrachtung der Erlebnisse erlaubt uns 
nicht, irgendwie eine nur kleinste Einheit festzustellen, d. h. un- 
sere Erlebnisse lésten sich vollkommen chaotisch auf, und wir 
verlieren jeden Weg, unsere Erlebnisse zu latenten bestimmten 
Funktionen umzudeuten, welche qualitativ bestimmt an jedem 
beliebigen Punkte hervortreten kénnen. 

Da das Quantitative nichts Neues erzeugen kann, sondern nur 
die Wiederholung einer Einheit darstellt, so kann es niemals 
als Darstellungsmittel irgendwelcher zeitlicher Prozesse benutzt 
werden, aufer, wenn diese selbst rein quantitativer Art sind, 
d.h., man wiederholt riickschlieSend einen Prozef, was jedoch 
im unmittelbaren Leben uns unméglich erscheint, denn die 
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zeitliche Anschauung stellt immer eine neue Konstellation dar. 
Trotz der stets qualitativen Verschiedenheit zersplittert unser 
Sein nicht, da es als Qualitatives eine der verschiedenen Totali- 
taten darstellt. 

aus »DIE AKTION«g, a. a. O., 1914, Jg. IV, S. 277-79, 345-47, 476-78 auszugsweise. 


Buchausgabe: Carl Einstein, Anmerkungen, (Aktionsbiicher der Aeternisten, Bd. 2). 
Berlin 1916, S. 32 ff. 


HUGO KERSTEN 
Uber Kunst, Kiinstler und Idioten 


= 
Kunst nennt sich ein Kompromif, den ein Singularer mit den 
verblaften Instinkten biirgerlicher Gemeinschaftsgefiihle ein- 
geht. Das Bestreben, den gemeinsamen Empfindungen ausdriik- 
kende Worte zu geben, ist Feuilletonismus (immerhin im relativ 
besten Sinne). Wer dieses Bestreben hat, ist vom Standpunkte 
jeder Gemeinschaft fiir die menschliche Gesellschaft brauchbar. 
Doch hat jede Gemeinschaft die Tendenz, Kunst fiir Feuilletonis- 
mus (und Feuilletonismus fiir Kunst) zu nehmen (da die iibliche 
Terminologie diese Unterschiede nicht kennt und Feuilletonismus 
lediglich fiir eine Abart der Reportage halt). Wie weit die Kunst 
dieser gemeinschaftlichen Tendenz entgegenkommt, das richtet 
sich nach den verschiedenen Graden der Korruption, in der sich 
der Kiinstler befindet. 

Da ein Singularer nicht dieselben Empfindungen hat (und fir 
Empfindungen auch nicht denselben Ausdruck) wie eine Mehr- 
zahl von Individuen, und da ferner Kunst nicht Ausdruck einer 
Empfindung, sondern Ausdruck eines Willens ist (welcher den 
Singularen von der Mehrzahl unterscheidet), so wird es unmég- 
lich sein, da Kunst »nachempfunden« oder gar verstanden wird. 
Will ein Kiinstler sich dennoch hierzu hergeben, so schlieSt er 
einen Kompromif$, indem er fiir seinen Willen einen allge- 
meinen Ausdruck oder fiir den vagen Willen der Allgemeinheit 
seinen individuellen Ausdruck gibt. (Es ist dies der sattsam 
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diskutierte Zwiespalt zwischen Form und Inhalt, den es bei 
einem reinen Kunstwerk nicht geben kann.) 

Daf Kunst verhindertes Verbrechen sein kann, sagt heute ruhi- 
gen Mundes jeder Staatsangestellte (da Goethe dies proklamiert 
hat). Es lige der Keim zu jedem Verbrechen im Dichter (sagte 
der Kompromif-Klassiker, welcher so ruchlos war, seine eigenen 
Keime zu Kunst zu pervertieren). 

Es wird nun aus Griinden der 6ffentlichen Sicherheit das Bestre- 
ben der Gesellschaft sein, das Abenteuer und alles Schéne in der 
Welt in die Kunst zu unterdriicken. Die Kunst wird das Ventil 
fiir »verbrecherische« Veranlagung im Zukunftsstaate der Nor- 
malmenschheit. Es wird nicht mehr lange wahren, und man kann 
die Staatspolizei pensionieren, da jeder Mensch, der noch eine 
Fahigkeit zum Ausdruck hat, anderweitig beschaftigt sein wird. 
(Fiir die iibrigen Kriippel, die aus Not zum Verbrechen kommen, 
sorgt die Arbeiterversicherung.) 

2: 

Wortkonstruktionen sprechen entweder zu den Sinnen oder zum 
Gehirn. Oder zu den Sinnen und zum Gehirn. Sie sind entweder 
musikalisch oder architektonisch. Ein Ziel jeder Kunst aber ist: 
architektonische Musik. 

Die Wissenschaft, die der Kunst am nichsten steht, ist Mathe- 
matik. Ein schlechter Mathematiker wird nie ein guter Dichter 
sein. (Ich hére die Empérung aller Lyriker, die keine sind.) 
Jedes Wortgebilde, das eine Berechtigung hat, ist Materialisation 
eines Willens. (Nie einer Betrachtung oder eines Sentiments.) 
Nicht das Gehirn bildet Satze, sondern das Geschlecht: sie sind 
dem Schépfer Erlebnis einer metaphysischen Sexualitat. 

3. 

Der Normalmensch gebraucht die Worte der Dinge wegen; der 
Kiinstler die Dinge der Worte wegen. In der Kunst entheiligt 
ein Zweck die Mittel. Doch schlieft dies nicht die Tendenz eines 
Kunstwerkes aus: Kunst ist Tendenz. 

Der vollkommenste Kiinstler ware der, der in einem Worte alles 
sagen kénnte, was es zu sagen gibt. Wer mehr Zeit dazu braucht, 
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eine Stimmung wiederzugeben, als sie zu erleben, hat pada- 
gogische Interessen. Kunst und Padagogik schlieffen sich aus. 
Der Kiinstler hat nicht den Willen zur Schénheit oder zur Wahr- 
heit oder zu sonst irgend etwas. Er hat nur den Willen zum 
Werke. Jeder Kiinstler ist begeistert: von sich und seiner Kunst. 
Niemals und unter keinen Umstanden von etwas anderem. Man 
mufs die Dinge einseitig sehen, um sie zu gestalten. 

Ein Kiinstler, der aufhért, mit sich selber im Widerspruch zu 
sein, hért auf, ein Kiinstler zu sein. Eine harmonische Persén- 
lichkeit ist eine erschOpfte Persénlichkeit. Werke entstehen aus 
Zwiespaltigkeit. Gestalten kann man auch, was man nicht fiihlt. 
Verachtlich ist nur der, der etwas nicht gestalten kann, was er 
fiihlt. Es gibt Menschen, die fest davon iiberzeugt sind, daf sie 
an sich glauben. Sie fiihlen etwas, was sie nicht ausdriicken 
k6nnen, und meinen deshalb, sie empfinden mehr, als sich aus- 
driicken aft. 

Man kann alles gestalten, was es auf der Welt und im Geiste 
gibt. Stoffliche Beschranktheit ist meistens ein Vorwand fir 
Beschranktheit im Gehirne: das Problem der sogenannten Hei- 
matkunst. 

Ein Kunstwerk zu loben, ist eine Anmafung. Kunst steht tiber 
Religion, denn sie kann nicht entweiht werden. Sonst ware jede 
Rezension Tempelschandung. Man kann es nicht vermeiden, 
angegriffen zu werden. Aber man kann verhindern, daf man 
verteidigt wird. Das Wort Rezensent ist eine Blasphemie. 

Der Kiinstler mu sich entweder verschwenden oder ganz ent- 
haltsam sein. Ein Mittelding gibt es nicht. 

Die Dichtkunst ist die stofflichste und daher unkinstlerischste aller 
Kiinste. Es gehért eine gewisse Roheit zum Schriftsteller. Men- 
schen mit differenziertem Schamgefihl kénnen nicht schreiben. 
Das oberste und letzte Kunstgesetz ist: jedes zu brechen! 


1 — Auszug aus »Perversitaten des Ausdrucks« in »DIE AKTION«g, a. a. O., Jg. IV, 
1914, S. 584/85. 

2 — Auszug aus »Perversitaten des Willens« in »DIE AKTION«, Jg. IV, S. 853-55. 

3 — Auszug aus »Uber Kunst, Kiinstler und Idioten« in »DIE AKTION, Jg. IV, 
a. 491, 
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HANS SIEMSEN 

Uber Kunst und Kunstschriftstellerei 
Te 
Es hat keinen Zweck, iiber Kunst zu schreiben. 
2. 
Es gibt zwei Arten, es zu tun: Kunsthistorie und Kunstkritik. 
Auferdem kénnen (bildende) Kiinstler sich schriftlich aufern. 
Inventur wiirde das sein. Ob sie wollen oder nicht. Ob schlecht, 
ob gut, Selbstbekenntnis; Demaskierung. Auch eine Kunstwissen- 
schaft ware denkbar. Sie miiSte erklaren, weshalb zwei Striche 
oder die Einteilung einer Flache in eine grofere und eine kleinere 
unseren Geist in Betrieb setzt, unsere Seele in (vorbestimmte) 
Wallung. Wiirde sie Kunstapotheken einrichten kénnen? Kunst- 
biicher schreiben wie Kochbiicher mit Rezepten? Es ware jeden- 
falls die einzig denkbare Art von Kunst-Wissenschaft. Aber sie 
existiert noch nicht. Es gibt einstweilen nur zwei Arten, iiber 
Kunst zu schreiben: Kunsthistorie und Kunstkritik. 
3 
Was bezweckt die Kunsthistorie? 
Sie stellt Daten und Namen richtig. Sie weist Zusammenhange 
und Entwicklungen nach. 
Fiir wen also ist die Historie von Wert? 
Fir Handler und Sammler, sobald es sich um die Echtheit eines 
Kunstwerks handelt. Fiir Leute, die sich fiir Entwicklungen und 
Zusammenhinge interessieren, und sie nicht selbst sehen und 
fiihlen kénnen. Fiir die Kunst also und die, die sie empfinden, 
scheint die Historie ziemlich wertlos. 
Denn erstens sinkt und steigt mit der Echtheit eines Kunstwerks 
nur sein Kaufwert, nicht sein Wert; und zweitens sind Zusam- 
menhange nur fiir den wichtig und wertvoll, der sie fiihlt, nicht 
fiir den, der sie weif. 
a 
Was bezweckt die Kunstkritik? 
Sie sucht festzustellen: was von Wert ist. Wenn sie es kénnte, 
fiir wen ware es von Wert? 
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Aber sie kann es nicht. Sie kann es nur behaupten. Sie kann von 
einem Bilde sagen: es ist schn. Aber sie kann nicht sagen, wes- 
halb es schén ist. Es aft sich nicht einmal beweisen, daf ein 
Kunstwerk keines ist. Noch viel weniger, daf$ ein Kunstwerk 
— und weshalb es — auf uns wirkt. Wir wissen nicht, was uns 
ergreift. Wir wissen nicht, weshalb wir ein Bild schén finden. 

Etwa weil es gut gemalt ist? Bayrische Votivtafeln ergreifen uns 
eher als die brillant gemalten Portrats der Sezessionen. Was 
haben Technik, Stil und K6nnen mit dem Eindruck zu tun, den 
wir vom Kunstwerk empfangen? Mit ihnen laft sich nichts er- 
klaren. Sie sind (wie Leinwand und Farbenfirma) undiskutable 
Vorbedingung, Privatsache des Kiinstlers. 

Von dem Stoff, von der Anekdote des Kunstwerks sind unsere 
Empfindungen nicht so unabhangig. Stoffliche Eindriicke mischen 
sich mit denen, die wir rein aus der Kunst empfangen, und wir 
haben keinen Grund, sie zu absorbieren. Aber mit Kunst und 
dem Wert des Kunstwerks haben sie nichts zu tun. 

Wenn wir die Anekdote eines Kunstwerkes nicht verstehen, so 
k6nnen wir trotzdem das Kunstwerk sehr wohl verstehen. 

Also nicht der Stoff des Werkes und nicht das K6nnen des Kiinst- 
lers ist es, was uns ergreift, und was uns sagen lat: Wie schén! 
Was ist es denn? — Wir wissen es nicht. Die Seele des Kunst- 
werks. Gewif: die Seele. Aber wo ist sie? Wie ist sie? Was ist sie? 
Was beseelt die Bilder Picassos und macht sie zum Kunstwerk 
vor Malereien und Vorsatzpapieren des Zufalls? 

Der kiinstlerische Wille. — Gewif$ Aber wie aufert sich der? 
C’est le Rhythme qui fait ca, sagte mal Jawlenski. Gewif. C’est 
le Rhythme. Aber was ist das: Rhythmus? Ein schénes Wort 
und ein sehr schoner Begriff. Aber worin dufert er sich? Z. B. 
bei Picasso? 

Es hilft nichts: wir wissen nicht, was das ist »le Rhythme«; wir 
wissen nicht, was das ist »Die Seele des Bildes«; wir wissen nicht, 
weshalb ein Kunstwerk »schén« ist. 

Der Kiinstler selber weif es nicht. Er weif oft nicht, weshalb 
er den Strich dahin, weshalb er den Fleck dahin setzt. Er hat es 
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im Gefiihl: das gehdrt dahin, es muf so sein. Wir haben nachher 
dasselbe Gefiihl. Wir sind befriedigt und gliicklich, weil es so 
geworden ist. Weshalb es so werden mufte, weshalb es uns 
gliicklich macht, da es so wurde, das wissen wir nicht. Das 
weifS kein Mensch. Auch kein Kritiker. 

Also kann die Kritik nur behaupten: Das und das ist wertvoll, 
das und das ist schén. Feststellen, beweisen kann sie nichts. Ist 
auch nicht notig. Denn der, der Verstandnis hat, braucht keine 
Beweise. Und der, der Beweise braucht, hat kein Verstandnis; 
kommt also fiir die Kunst nicht in Betracht, weder als Schpfer 
noch als Freund. 

5: 

Es hat keinen Zweck, iiber die Kunst zu schreiben. 

6. 

Wenn man nicht ein Dichter ist. 


aus »ZEIT-ECHO«, a. a. O., Jg. II, 1915, S. 35-37. 


HUGO BALL 
Die Kunst unserer Tage 


Drei Dinge sind es, die die Kunst unserer Tage bis ins Tiefste 
erschiitterten, ihr ein neues Gesicht verliehen und sie vor einen 
gewaltigen neuen Aufschwung stellten: Die von der kritischen 
Philosophie vollzogene Entgétterung der Welt; die Auflésung 
des Atoms in der Wissenschaft; und die Massenschichtung der 
Bevélkerung im heutigen Europa. 

Gott ist tot. Eine Welt brach zusammen. Ich bin Dynamit. Die 
Weltgeschichte bricht in zwei Teile. Es gibt eine Zeit vor mir. 
Und eine Zeit nach mir. Religion, Wissenschaft, Moral — Phano- 
mene, die aus Angstzustinden primitiver Volker entstanden 
sind. Eine Welt bricht zusammen. Eine tausendjahrige Kultur 
bricht zusammen. Es gibt keine Pfeiler und Stiitzen, keine Funda- 
mente mehr, die nicht zersprengt worden waren. Kirchen sind 
Luftschlésser geworden. Uberzeugungen Vorurteile. Es gibt keine 
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Perspektive mehr in der moralischen Welt. Oben ist unten, unten 
ist oben. Umwertung aller Werte fand statt. Das Christentum 
bekam einen Stof. Die Prinzipien der Logik, des Zentrums, 
Einheit und Vernunft wurden als Postulate einer herrschsiich- 
tigen Theologie durchschaut. Der Sinn der Welt schwand. Die 
Zweckmafigkeit der Welt in Hinsicht auf ein sie zusammen- 
haltendes hdchstes Wesen schwand. Chaos brach hervor. Tumult 
brach hervor. Die Welt zeigte sich als ein blindes Uber- und 
Gegeneinander entfesselter Krafte. Der Mensch verlor sein 
himmlisches Gesicht, wurde Materie, Zufall, Konglomerat. Tier, 
Wahnsinnsprodukt abrupt und unzulanglich zuckender Ge- 
danken. Der Mensch verlor seine Sonderstellung, die ihm die 
Vernunft gewahrt hatte. Er wurde Partikel der Natur, vor- 
urteilslos gesehen ein Wesen frosch- oder storchenahnlich, mit 
disproportionierten Gliedern, einem vom Gesicht abstehenden 
Zacken, der sich die Nase nennt, abstehenden Zipfeln, die man 
gewohnt war, »Ohr« zu nennen. Der Mensch, der gottlichen 
Illusion entkleidet, wurde gew6hnlich, nicht interessanter als 
ein Stein es ist, von denselben Gesetzen aufgebaut und be- 
herrscht; er verschwand in der Natur; man hatte alle Veran- 
lassung, ihn nicht zu genau zu besehen, wenn man nicht voller 
Entsetzen und Abscheu den letzten Rest von Achtung vor diesem 
Jammerabbild des gestorbenen Schdpfers verlieren wollte. Eine 
Revolution gegen Gott und seine Kreaturen fand statt. Das 
Resultat: eine Anarchie der befreiten Damonen und Natur- 
miachte: die Titanen standen auf und zerbrachen die Himmels- 
burgen. 

Aber man zerbrach nicht nur die Mauern, man zerrieb, zerlegte, 
zertrat noch die Sandkoérner. Es blieb nicht nur kein Stein auf 
dem andern; es blieb auch kein Kérnchen, kein Atom beim 
andern. Das Feste zerrann. Stein, Holz, Metall zerrannen. Das 
Grofe wurde klein und das Kleine wuchs riesenhaft. Die Welt 
wurde monstrés, unheimlich, das Vernunfts- und Konventions- 
verhaltnis, der Mafstab, schwand. Die Elektronenlehre brachte 
ein seltsames Vibrieren in alle Flachen, Linien, Formen. Die 
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Gegenstinde dnderten ihre Gestalt, ihr Gewicht, ihr Gegen- und 
Ubereinander. 

Wie auf philosophischem Gebiete die Geister, so wurden auf 
physikalischem Gebiete die Kérper von Illusion erldst. Die 
Dimensionen wuchsen, die Grenzen fielen. Letzte beherrschende 
Prinzipien gegeniiber der Willkiir der Natur blieben der indivi- 
duelle Geschmack, Takt und Logos des Individuums. Inmitten 
von Finsternis, Angst, Sinnlosigkeit hob eine neue Welt voll 
Ahnungen, Fragen, Deutungen schiichtern ihr Haupt. 

Und als drittes traf ein weiteres Element zerstérend, bedrohend 
mit dem verzweifelten Suchen nach einer Neuordnung der in 
Triimmern gegangenen Welt zusammen: die Massenkultur der 
modernen Grofstadt. Das individuelle Leben starb, die Melodie 
starb. Der einzelne Eindruck besagte nichts mehr. Komplektisch 
drangten die Gedanken und Wahrnehmungen auf die Gehirne ~ 
ein. Symphonisch die Gefiihle. Maschinen entstanden und traten 
an Stelle der Individuen. Komplexe und Wesen entstanden 
von tbermenschlicher, tiberindividueller Furchtbarkeit. Angst 
wurde ein Wesen mit Millionen Képfen. Kraft wurde nicht mehr 
nach dem einzelnen Menschen, sondern nach Zehntausenden 
von Pferdekraften gemessen. Turbinen, Kesselhauser, Eisen- 
hammer, Elektrizitat lie&en Kraftfelder und Geister entstehen, 
die ganze Stadte und Lander in ihrer furchtbaren Gewalt hatten; 
neue Schlachten, Untergange und Himmelfahrten, neue Feste, 
Himmel und Hollen. Eine Welt abstrakter Dimonen verschlang 
die EinzeléufSerung, verzehrte die individuellen Gesichter in 
turmhohen Masken, verschlang den Privatausdruck, raubte den 
Namen der Einzeldinge, zerstérte das Ich und schwenkte Meere 
von ineinandergestiirzten Gefiihlen gegeneinander. Psychologie 
wurde Klatsch. Komplexe zeterten. Metaphysik donnerte, bebte, 
unterminierte. Zarteste Vibrationen und unerhdrteste Massen- 
monstra zeichneten sich auf den Horizonten, vermengten, zer- 
schnitten, durchdrangen einander. 

Die Kiinstler in dieser Zeit sind nach innen gerichtet. Ihr Leben 
ist ein Kampf mit dem Irrsinn. Sie sind zerrissen, zerstiickt, 
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zerhackt, falls es ihnen nicht gliickt, fiir einen Moment in ihrem 
Werke das Gleichgewicht, die Balance, die Notwendigkeit und 
Harmonie zu finden. Die Kiinstler in dieser Zeit schmiicken nicht 
Jagdzimmer aus wie in der Renaissance. Sie erzahlen nicht 
Matzchen wie im Rokoko, es fehlt ihnen sogar der Anlaf zur 
Vergéttlichung, wie die Gotik und die friithe Renaissance ihn 
fanden. Die starkste Verwandtschaft haben ihre Werke noch 
mit den Angstmasken der primitiven Urvélker und den Pest- 
und Schreckensmasken der Peruaner, Australier und Neger. Die 
Kiinstler in dieser Zeit sind der Welt gegeniiber Asketen ihrer 
Geistigkeit. Sie fiihren ein tief verschollenes Dasein. Sie sind 
Vorlaufer, Propheten einer neuen Zeit. Ihre Werke ténen in 
einer nur erst ihnen bekannten Sprache. Sie stehen im Gegen- 
satz zur Gesellschaft wie die Ketzer des Mittelalters. Ihre Werke 
philosophieren, politisieren, prophezeien zugleich. Sie sind Vor- 
laufer einer ganzen Epoche, einer neuen Gesamtkultur. Man 
versteht sie schwer und nur dann, wenn man die innere Basis 
andert, wenn man bereit ist, zu brechen mit der Tradition eines 
Jahrtausends. Man versteht sie nicht, wenn man an Gott glaubt 
statt an das Chaos. Die Kiinstler in dieser Zeit wenden sich 
gegen sich selbst und gegen die Kunst. Auch die letzte, bisher 
unerschiittertste Basis wird ihnen Problem. Wie kénnen sie noch 
niitzlich sein, oder versdhnlich, oder beschreibend oder ent- 
gegenkommend? Sie lésen sich ab von der Erscheinungswelt, in 
der sie nur Zufall, Unordung, Disharmonie wahrnehmen. Sie 
verzichten freiwillig auf die Darstellung von Naturalien, die 
ihnen von allem Verzerrten das Verzerrteste scheinen. Sie suchen 
das Wesentliche, Geistige, noch nicht Profanierte, den Hinter- 
grund der Erscheinungswelt, um dies, ihr neues Thema, in klaren, 
unmifverstandlichen Formen, Flachen und Gewichten abzu- 
wagen, zu ordnen, zu harmonisieren. Sie werden Schépfer neuer 
Naturwesen, die kein Gleichnis haben in der bekannten Welt. 
Sie schaffen Bilder, die keine Naturnachahmung mehr sind, 
sondern eine Vermehrung der Natur um neue, bisher unbekannte 
Erscheinungsformen und Geheimnisse. Das ist der sieghafte Jubel 
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dieser Kiinstler, Existenzen zu schaffen, die man Bilder nennt, 
die aber neben einer Rose, einem Menschen, einem Abendrot, 
einem Kristall gleichwertigen Bestand haben. 


aus einem Vortrag itiber Kandinsky, gehalten in der Ziircher Galerie Dada 1916 


(unverOffentlicht). 


LYONEL FEININGER UND ADOLF KNOBLAUCH 
Zwiesprache 


Feininger: Ich gehe wie ein schlechter Schwimmer leicht im 
Strudel der Empfindungen unter. Mein Mitteilungsbediirfnis ist 
so gro, daf ich es mit Worten nicht ausdriicken kann. Oft setze 
ich mich an die Orgel und suche Erlésung in Bachs gewaltigen 
Tonen. Es steigt dann eine Fuge oder ein Choralspiel von welt- 
entriickender Verklartheit. Ja, mit dem Schreiben! Geht es einem 
schlecht, dann kommt man vielleicht am ehesten dazu. Geht die 
Arbeit aber gut, (dieser Gradmesser fiir alles!), so halt man sich 
fest an das gute Gelingen, und will, vor Uberschwang, 
schreiben; jede Minute: und spart es noch auf, damit mehr mit- 
zuteilen, sich ansammeln kann — und schreibt am Ende doch 
dann erst, wenn sich der Katzenjammer einstellt. 

Auf der Staffelei steht vor mir ein angefangenes Bild. Voller 
Frische, voll leuchtender Farbe: mit kiihnem, breitem Auftrag. 
Seit drei Tagen berausche ich mich daran. Und nun: ich habe 
zwei, drei Bilder aus diesen letzten, schrecklichen, verqualten 
Wintermonaten hervorgeholt und vergleiche sie mit dem neuen 
Gliickskind! Ja, was meinen Sie? 

Das Gliicksbild zerfallt in Bravour — und die Schmer- 
zensbilder sind verklirte Werke — mit einem Zauberschlag scheint 
es zu gestehen, daf aus diesen verqualten Kindern dunkler Zeiten 
diamantharte, unvergingliche Visionen entstehen, voller ver- 
borgener Schénheit. Sie sind nicht von der heutigen Zeit. Das 
Gliicksbild ist es.- 


Es gibt nur eine Kunst — die zeitlose. Alles, was auf 
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halbem Wege zur letztgiiltigen Form und Vertiefung stehen 
bleibt, muf& sich iiberleben. Denn die Seele, die die eigene 
unendliche Not erkannt hat, kann nicht mehr mit weniger 
als dem Letzten, Héchsten oder Tiefsten sich abspeisen lassen. 
Doch das Gliicksbild soll weiter gemalt werden und ein Gliicks- 
bild bleiben. Denn ich bin doch noch zu »jung« und stecke zu 
sehr in Notdurft der Sinne, um sie ganz abzutiéten. Ich will von 
siebzig Jahren an mich ganz davon loslésen und bis hundert 
Jahre nur noch Geist sein. 

Soll ich noch von meinem Gliicksbild berichten? Es ist im Modder 
und Schlamm unreiner Farben untergegangen und besteht nicht 
mehr, sondern wird iiberspachtelt als Grundflache fiir ein kiinf- 
tiges »ernstes« Bild. Dagegen habe ich mit Harte und Zorn mich 
gezwungen, dasselbe Bild noch einmal anzufangen und mir die 
grofte Strenge zum Gesetz gestellt. Es wird jetzt erst ein Bild, 
das diszipliniert und festgefiigt vielleicht einmal ein »Gliicksbild« 
werden kann. 

Ein tragisches Geschick hat Marcs Bild »Tierschicksale« durch 
Feuersbrunst vernichtet. Wenn ein Kiinstler unserer Tage grof 
und edel schaffte und grof und edel war, war es Marc. 
Knoblauch: Der Ruhm ist das Gut iiber allen Giitern, und ich 
soll ihn untadelig lieben. Er ist klarer Honig, gesunde Milch, 
des Weines Wiirzkraft, begeisternd, unsterblich erhebend. 

Er ist der Weg, den der Schdpfer unabhiangig, ganz einsam und 
fern gehen soll. 

Die Scheu vor grofen Worten ist die schénste Tugend des reifen 
Mannes. Wenn wir tief lieben, baut einer immer mehr auf den 
anderen als auf sich, aber in Liebe, und da lernen wir am 
besten das Grofe kennen. 

Es gibt keinen seligeren Genus, als die Uberwindung der all- 
taglichen Physiognomie, des gemeinen Ausdrucks, der Merkmale 
des Abfalls einer triiben Seele von der Sache des Guten und des 
Glaubens an die Menschen: durch das Gedicht oder das Bild. 
Gewif$ kenne ich mich selbst gut, aber ich muf mir fleifig die 
Fahigkeit erwerben, mich in meine Mitmenschen zu versetzen. 


141 


In der Tiefe der geistigen SelbstentauSerung beginnt die Hellig-. 
keit des kiinstlerischen Verstehens der freien Zusammenhange. 
Gerade weil ich stets ungeheure Lust empfinde, iiber die Klar- 
heit und Begrenztheit des gegenwartigen Geschehnisses in seine 
innerste Begriindung vorzudringen, habe ich umso eher die 
anderen Ichs nétig. Dann beginnt die Welt zu ténen, Zusammen- 
hang entschleiert sich, und ich verstehe ein wenig mehr von mir. 
Eine ruhige sichere Heiterkeit, eine wirdige Freiheit erfreut 
mich. Ich schaue mich um und sage, wie schén ist es, daf der 
Rasen gedeiht, der Nachmittag sonnig geworden ist und die 
Katzen am warmen Ofenrohr schnurren. 

Feininger: Mein Schreiben ist egoistisch, ich schreibe in der Not 
der Stunde und nicht fiir die Dauer. Nichts ist so sehr Schwan- 
kungen unterworfen, als das Gemiit des schaffenden Malers und 
die letzte Wahrheit einer Stunde kann in der nachsten schon 
glatt widerlegt werden. 

Zu den in Wort und Schrift tatigen Malern wird man mich, 
solange ich fahig bin zu bildnern, niemals zahlen diirfen. 
Eine wahrhaft eigene Anschauung kann, jedes Mal, nur der 
Einzelne im Laufe langjahriger kiinstlerischer und menschlicher 
Entwicklung, sich selbst erringen. Nur mit der meinen ver - 
wandte Naturen kénnen an meinen AufSerungen und An- 
sichten irgendwie Nutzen finden, indem sie Bestatigung 
ihrer bereits eigens gewonnenen Erfahrungen darin finden. Eine 
fremde kiinstlerische Anschauung kann nicht ohne weiteres auf 
andere iibertragen werden, die nur durch eigene, zu Kiinst- 
lern im wahren Sinne werden kénnen. 

Ich mufs weiter im Stillen und Verborgenen schaffen; nur meine 
Werke kénnen den Beweis dafiir erbringen, daf ich dazu be- 
rechtigt war, so und nicht anders zu schaffen. Nach meinem 
Tode mag man sich zu meinem positiven Lebenswerk meine 
schriftlichen AufSerungen zusammensuchen, um vielleicht iiber 
dasselbe klarer ins Reine zu kommen. 

Aber auch, damit dies geschieht, bin ich der Welt wirklich 
Grofes schuldig. 
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Ich bin kein Allerneuester, sondern ein Mensch, der mit seiner 
Zeit brechen mu, um leben zu kénnen. Mag ich dabei auch 
hinter der Zeit bleiben, was schert’s mich! Die einzig be- 
stehenden kulturellen und kiinstlerischen Reingedanken sind aus 
Urzeiten her, und moderne Gehirne kénnten sie niemals formu- 
liert haben. Sehen Sie sich unsere geistige Welt nur an! 

Wohin jede Kunst-Tendenz strebt: nach Differenzierung, und 
Augenblickswirkung, nach Optik und Mechanik, nach »Gefihl« 
und starken »Reiz«, nach Symbolik (fiir was nur?) und Asthetik. 
Alles Dinge, die ich verabscheue! und in denen ich auch als Ver- 
dammter stecke, weil ich in dieser Zeit geboren bin. 

Ich kenne manche, die Urgewalt besitzen. Es sind nicht heute die 
Gefeierten, aber sie werden bestehen, wenn man langst ihre 
Namen vergessen haben wird. 


aus »DER STURM«g, Jg. VIII, 1917, S. 84. 


RUDOLF LEONHARD 
Vom Pathos 


Jeder Punkt taugt zum archimedischen; jedes Kunstwerk gebe 
die Welt, und jedes Buch sei, mehr als es die Bibel will, das ein- 
zige, das es gibt. 

Pathos als Energie heift die leidenschaftliche Bewuftheit eines 
Zustands, Pathos als Erscheinung das gefiihlte UbermafS an 
Geste, und Pathos als Wirkung — Leid. 

Pathos ist der Grund der Kunst — und Sympathie der des Kunst- 
genusses. Da aber Sympathie die psychologische Voraussetzung 
des Sittengesetzes ist, liegt hier, in der Kunstwirkung — nicht 
im Entstehn und Sein der Kunst, nicht in der Absicht — die in- 
briinstig gesuchte, gewiinschte und verworfne Ethik der Kunst! 


Es gibt eine Individualitat des Ereignisses; sie ist die Aufgabe 
des epischen Stils. 


aus »AEONEN DES FEGEFEUERS«, Berlin 1916, S. 54, 99. 
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YVAN GOLL 
Appell an die Kunst 


Kunst ist kein Beruf. Kunst ist kein Schicksal. 

Kunst ist Liebe. 

Liebe erheischt Gegenliebe, ist eine bilaterale Angelegenheit. 
Kunst erheischt Publikum, ist eine Offentliche Angelegenheit. 
Kunst wird heute zur sozialen Liebestatigkeit. Darum, 
Kiinstler, tritt ins Volk und zeige ihm dein grofes Herz. 
Deine Rufe an den Menschen, deine Volksreden, werden 
Gedichte sein. 

Du hast das auferste Mittel der Liebe zur Verfiigung: du hast 
Gott. Deshalb, wer es auch sei, der Lohnkutscher wie der Kanal- 
schiffer, sie werden dich héren und dir glauben miissen. Deine 
Arbeit ist Kampf: Kampf wider den Schlaf und die Stumpfheit, 
Kampf gegen den Nichtgeist und die Nacht. Der Mensch hat 
sich die Sterne erfunden. 

Vor allem aber Kampf gegen dich selbst: gegen die lastende Erb- 
schaft, die du in dir tragst. Vor allem, Kiinstler, unterscheide 
dich vom »Talent« dadurch, daf du kein Egoist mehr bist. 

Der Ich-Lyriker liigt, der sich von der Menschheit abtrennt und 
seinen imaginaren Schmerz mit RosenGl betrauft. 

Der Maler ligt, der sich in Miniaturen und Personenportrats 
einzwangt: er hat kein grofes, offenes Herz, nicht die gott- 
gefiillte Geste. 

Wundere dich nicht, du kleiner zentrifugaler Erotiker aus den 
Boheme-Ateliers und Cafés, wenn man dich nicht versteht, ver- 
kanntes Genie: du hast keine Liebe. 

Wer ein Herz hat, der stellt sich vor die Menschen hin, der reift 
sich auf und sagt den Schmerz der Millionen, die um ihn herum 
leiden. 

Der baut Tempel, weite Hallen, unendliche Girten, zwitschernde 
Paradiese, die runden Gewdlbe des Volkshauses, wo Bruder- 
menschen zusammenstehen und zusammen leiden; Tribiinen, yon 
denen die rote Wahrheit erbarmungslos in die schwarze Welt 
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geschiittet wird, Wahrheit, eine atzende Helligkeit, schwerer zu 
ertragen fiir Menschenaugen als die Fliissigkeit der Sonne. 

Der Maler zeigt in erschiitternden Fresken die grofe Berufung 
der Menschheit: den grofen, irisierenden Mann, die ewige Al- 
legorie von der Schénheit. 

Und du, Dichter, schaime dich nicht, in die verlachte Tuba zu 
stofen. Kommt mit Sturm. Zerdonnere die Wolklein roman- 
tischer Trdumerei, wirf den Blitz des Geistes in die Menge. Laf 
ab yon den zarten Verirrungen und leichten Verzweiflungen 
des Regenwetters und der Dammerungsblumen. 

Licht brauchen wir: Licht, Wahrheit, Idee, Liebe, Giite, Geist! 
Sing Hymnen, schrei Manifeste, mach Programme fiir den Him- 
mel und die Erde. Fir den Geist! 

Kiinstler, schenke uns dein grofes Herz. Tritt mit deinen Flii- 
geln ins dumpfe, arme Volk. Tritt in die schhwalenden Stuben der 
jungen Miter, in die schreidurchzuckten Spitaler voll Sterben- 
der, Hoffender, tritt in die atembenommenen Kerker, in die 
zornyverstampften Kasernen, in die Justizpalaste und die Greisen- 
asyle. 

Lachle immer und verzeih wie der Engel, der unerkannte. Je 
schlechter und tiefer und dumpfer sie sind, desto schéner, héher 
und heller sei dein Gesang. 

Kiinstler, liebe! 


aus »DIE AKTION«, a. a. O., Jg. VI, 1917, Nr. 45/46, S. 599/600. 


ALFRED WOLFENSTEIN 
Uber Lebendigkeit der Kunst 


1 Das Buch 

Kann das Buch jemals eine volle Auferung sein, dem Dichter und 
der Dichtung ebenbiirtig? Blickt es nicht mit taubstummem Ge- 
sicht in das vollkommene Gesicht des Lesers? Nicht nur Kunst, 
auch ein kiinstlicher Zwang schwebt iiber beiden, sich einander 
anzupassen; das Buch gewinnt falsches Leben, — der Leser ein 
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Surrogat der dichterischen Stimme. Wie ein Gespenst des Geistes 
muf das Buch, wahrend es mit der Erscheinung seiner Geheim- 
nisse riihrt, zugleich durch eine Raumleere erschrecken, die seine 
Gestalt durchzieht. Es ist mehr als ein Ding, — doch soviel weni- 
ger als der Geist! Darum hat es zwei Gegner: den Gewaltmen- 
schen und den Dichter. Die Faust verachtet immer das Fehlen einer 
Faust, sie haft die unsichtbare Stirn, — die aus den Worten eines 
Werkes iiber sie hinwegsieht. So richtet sich die Geringschatzung 
der Zeitgenossen, als Genossen der blofen Zeit, vielfach gegen die 
unbesitzbare, nicht nur augenblickliche Ruhe des Buches. 

Aber aus einem Gegenteil der Verachtung: aus Unzufriedenheit 
kann der Dichter es verwerfen. Statt seiner Klange und Bewe- 
gungen ziehen die schattenhaften Buchstaben, wie flache Photo- 
graphien seines Schwunges, voriiber. Seine Dichtung ruft nach 
seiner Dimension. Er méchte das Buch, — dem der Machtmensch 
den Riicken kehrt, — in sein zugewendetes Gesicht wieder ein- 
schmelzen: Jenem anderen scheint es nicht Gewalt genug, ihm 
aber nicht all seine Kunst. Seine Kraft und Wirkung bleibt an 
der zufalligen, unaufgelésten Einrichtung Buch fragmentarisch. 


2 Lebendige Mitteilung 

Die Jiingeren aus unserer Zeit, durch die grofe Offenheit Berlins 
begiinstigt, haben von ihren Anfangen an solche VerkGrperung 
(nicht schauspielerische, sondern dichterische) — mit besonderer 
Freude ausgefiihrt. Ein Raum, der den Rhythmus der zerstreu- 
ten Zimmer iiberspannt, voll scheinbar Fremder, die Freunde 
werden kénnen: ein Raum aller unmittelbar menschlichen Wel- 
len kann das Buch wie eine Nufschale versenken. Daf er es ge- 
dichtet hat, — mit dieser Erinnerung tiberlaft der Dichter sich 
und seine Gestalt den Andern, ohne Furcht, in einem Meer zu 
vertropfen. Denn Dichten ist eine Art zu lieben. 

Manche freilich werden sich nicht gern auf diese Tribiine stellen, 
weil sie allzuviel verlieren wiirden. Nicht etwa die von ihrem 
K6rper Gehemmten (deren Uberwindung Kunst werden kénn- 
te); — aber wie Gespenster wiirden jene dort stehen, deren Kunst 
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statt in ihrem Leben in ihrer Technik oder »in sich selbst« boden- 
los wurzelt. Es sind die seit langem so Zahlreichen, die mehr 
k6nnen als sie sind. Es sind auch jene Unsichtbaren, die sich in 
den Glauben »Die Kunst fiir die Kunst« verfliichtigen und ihr 
Reich der Worte als eine Wirklichkeit an die Stelle des Lebens 
setzen wollen (tyrannisch wie sonst nur Staatsmanner). Sie 
machen es sich zum Gesetz, den Stoff zu einer angeblich kunst- 
reichsten Form-an-sich auszusaugen; wenn der Pokal leer sei, 
klinge er um so voller —. Sie lieben das Buch derartig, daf sie 
mit Recht noch den Bucheinband ihrer Kunst zuzahlen. 

Sie miissen natiirlich die Méglichkeit verabscheuen, daf ein 
Mensch auch mit allen Mitteln seiner geistigen und sinnlichen 
Gegenwart, mit seiner Stimme, die die Noten erst in Musik 
erhebt, mit der Belebung seines Kopfes, mit der Sphare voll 
Ethos und Pathos zwischen ihm und den Andern, mit seinem 
hervorblitzenden Gewissen — nicht schauspielerisch, sondern 
dichterisch — den wahren Aufbau seiner Dichtung vollendet! 


aus »DIE AKTION«, VII, 1917, S. 287-89 (gekiirzt) und »SUMMAs« Jg. I, 1917, S. 171. 


JAKOB MORENO LEVY 
Einladung zu einer Begegnung 


Bruder Hajan: Die festen Niederschlage des Geistes haben seit 
je nach Mitteln gefahndet, die sie vor dem Un- 
tergang sichern. Die merkwiirdigsten Schépfun- 
gen, seltener als echte Philosophien, wichtig 
wegen ihrer metapraktischen Weisung, sind die 
Rahmen des Geistes, deren geschichtlich nur zwei, 
das Buch und der Brief, iiberliefert sind. Das 
Buch setzt nicht den Raum, richtet nicht die Zeit 
und bereitet dem Geist die Gelegenheit, seine In- 
halte im festen Aggregatzustande zu bewahren. 
Der echte Brief, wohl alter als das Buch, ist nach 


riickw4rts gerichtet, da er Intimitat voraussetzt, 
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Ich: 


Bruder Hajan: 
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die zumindest einmalige Begegnung bedingt. Er, 
naher an den Sinn getan als das Buch, setzt das 
Ich, die Zeit, den Raum, das Du, mindestens in 
einer Vergangenheit, und wahrend das Buch von 
den Zeichen der gemeinsamen Sprache lebt und 
aus kiinstlicher Nahrung seine Kraft zieht, wur- 
zelt der Brief im SchofSe der Erinnerung, wohin 
er an die Brust der Natur sich zum Genuf begab. 
Das Buch ist fiir den Geist das gleiche, wie der 
Staat fiir die Gesellschaft, das Geld fiir den Roh- 
stoff. Aber wie die Kirche vom Staat, der Roh- 
stoff vom Gelde, muf in héherem Mafe die 
Sprache dem Buch entzogen werden, fir eine 
Form, welche die Gesetze des ewigen Gottes 
preist. Es stellt sich als das Perpetuum mobile 
des Geistes neben die Schépfung, mit der es an 
Dauer wetteifert, bringt Verwirrung in die Un- 
sterblichkeit, indem es das Chaos mit dem Echo 
verdrangt. Adam ist der Siindenfall der Natur, 
das Buch ist der Siindenfall des Geistes. Autor: 
Der Singer, der Sager, der Denker haben den 
Helden in ihrer Vorausetzung als ethischen Beruf 
und miissen derart das Gedicht, den Gedanken, 
jede Mitteilung aus ihrer eigenen Stimme auf- 
klingen lassen; aber wie knnen der Maler Ma- 
ler, der Bildhauer Bildhauer bleiben und doch 
auf ihren Farben- und Tonkérper verzichten? 
Maler ohne Farben, Bildhauer ohne Ton sind 
paradox. 

Das reine Schicksal des Geistes vollzieht der 
Mythe, der seinen Stoff, die Stimme und deren 
Treppe, den Leib, immer bei sich hat. Maler und 
Bildhauer finden Farbe und Ton aufer ihnen. 
Der Mythe hat auf diese Art ein anderes Ver- 
haltnis zum Raum als Maler oder Bildhauer? 


Ich: 


Bruder Hajan: 


Der Mythe lebt nur in einem, dem mythischen 
Raum, in dem ihn die Stimme als der niachste 
Stoff und die erste Begegnung verbindlich macht 
und der definiert ist als die Orter, die er in der 
Tat von der Geburt bis zum Tode durchzuwan- 
dern den Auftrag hat. Maler und Bildhauer 
haben hingegen ihren Stoff, Farbe und Ton, 
draufen im wirklichen Raum: ihnen fehlt die 
mythische Schuld. Das magische Bild des Mythen 
ist der Geist, gegossen in die eigene Stimme, 
getragen von den unbewufteren Zungen des 
Leibes, des Malers und Bildhauers ein Gegen- 
uber geworden, Farben- oder Tongeschépf. Der 
Mensch, soweit er malt und meifelt, hat das 
Recht, das vollendete Werk dort liegen zu las- 
sen, wo er seinen Stoff gefunden hat. Die Voll- 
ziehung seiner Kunst ist tragisch zu nennen, denn 
er sucht seine Erganzung durch den Stoff im 
Aufen, bis er auf diesen stot, der ihm Gelegen- 
heit zum zaubern gibt, wahrend der Singer und 
Sprecher alle Mittel in seinem Selbst vereinigt 
trifft. Der Maler und Bildhauer, der Sprecher, 
Singer und Tanzer unterordnen sich den Ideen 
des Vaters und des Sohnes. Die Sehnsucht des 
Autors ist Vaterschaft und Erbe. Der echte 
Geist aber sucht sich ewig selber, zeugt Sprof- 
linge nur, um sie zu verzehren. Seine Sehnsucht 
ist die Vollkommenheit, die der Sohn ist, der 
alles aus dem Nichts wird. Der Mythe kann 
seine Kinder nicht aus dem Hause werfen, die 
nur sch6n sind, solange er bei ihnen wohnt. 
Gott hat keinen Stellvertreter auf Erden, wie im 
Himmel, kein Abbild, keine Ubersetzung, ist 
einig und einzig. Er anerkennt sich im Verhalten 
und Verhaltnis. 
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Autor: Solch ein Gott wire tiefsinnig, aber sonst der 
reinste Barbar, roh und ungebildet. Der grofe 
Erwerb, aus dem du und ich manchen Wert ge- 
nossen, ware entrechtet. Wie verméchte Autor- 
schaft, Schicksal Gottes zu werden? 

Ich: Am Gewordenen riittelt kein Geist, aber an sei- 
ner Behandlung. Auch dem Herrn ké6nnte es 
geschehen, daf$ nach unendlicher Wanderung von 
Begegnung zu Begegnung, die Marter keinen 
Bruder zu sehen, so machtig wiirde, daf er seine 
Stimme so grof machen miifte als das Weltall 
grof ist, um einen naher an sich zu holen. In 
solchem Zustand kénnte Gott etwas wie das 
Buch erfinden, um in den unsichtbaren Raum 
wirken zu konnen... 

Ich: Nicht das reine Wortall, das Werkall wird der 
kiinftige Willens- und Werthimmel der Gétter 
sein. 


unter dem Titel »Die Gottheit als Autor«, Bericht tiber den Sinn. Obertitel »Ein- 
ladung zu einer Begegnung« in »DAIMON«, eine Monatsschrift, Hrg. Jakob Moreno 
Levy, Wien 1918, Jg. 1, Nr. 1 (Prolog), S. 3-21. 


FRIEDRICH WOLF 
Terminologie 


Der Scharfrichter, der Gewichtige und der SpafSmacher befinden 
sich in einem fiir die Bedeutung des Augenblicks viel zu engen 
Raum. Sie sind geladen mit Nihilismen, Katechismen und gegen- 
seitigem Verdikt. Das Problem, wie ein jeder den dem anderen 
durchaus entgegengesetzten Standpunkt gewinnt, steht zur L6- 
sung. Die Existenz des andern — diese an sich schon heraus- 
fordernde Tatsache — ballt sich zur Atmosphire; es platzt... 
Der Scharfrichter: 

Angeblich leben noch Menschen, die behaupten, daf& es eine 
Kunst gibt, daf es je eine Kunst gegeben hat. 
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Der Gewichtige: 

Es bat « «4 

Der Scharfrichter: 

Nie eine Kunst gegeben, sondern stets nur Kiinstler! 

Der Spafmacher: 

Es hat auch nie Kiinstler gegeben, sondern hochstens ein mehr 
oder weniger verlockendes Material, das einem mehr oder 
weniger Spaf machte. Alles andere ist Schwindel! 

Der Scharfrichter: 

Gewif: Im Anfang war der Stoff, das heifSt -— das Nichts. 
Aber alles, was wir empfinden, iiber das wir iiberhaupt etwas 
aussagen k6nnen, unser ganzes Leben »ist« doch erst durch 
das Uberwinden des Stoffes; das ganze Leben ist ein stetes 
Uberwinden der Materie, und die Kunst in erhdhtem 
Mage. 

Der Spafmacher: 

Klamauk! — Dieser ganze Dualismus: Stoff und Geist — ist Be- 
trug! Mein Kérper besteht aus Mineralien; und jede meiner 
Auferungen ist eine Ausstrahlung dieser Mineralien. Ich gehe 
zum Beispiel an einem Schaufenster voriiber und sehe — ja was? — 
Silber und Griin! Silber und Griin! Mehr nicht ... mehr sehe ich 
wirklich nicht! Aber das hat Beziehung zu meinem K@rper, viel- 
leicht Affinitat zu dem Aluminium meiner Knochen, den Arsen- 
spuren in meinem Gehirn. Silber und Griin! Und dann nehme 
ich zu Hause Farbe, ein griines StrafSenbahnbillett und Schoko- 
ladensilberpapier und knalle es so hin, ja wie? ... wie es dem 
Silber und Griin meines K6rpers entspricht ... einfach so ... 
weiter nichts... und das macht mit Spaf! 

Der Gewichtige (streng): 

Ist das Kunst vielleicht, was einem — Spaf macht?! 

Der Spafmacher ( pfiffig): 

Natiirlich! Was einem so Spaf§ macht ... was einem Spafs macht, 
wenn man ein Material verarbeitet. 

Der Gewichtige: 

Wohin fiihrt denn diese Entwicklung, diese Nurfreude am 
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Material, am Bekleben mit buntem Papier? Zum Tapezierer, 
zum Handwerker! 

Der Spafmacher: 

Mehr wollen wir auch nicht sein, weil wir nie mehr sein kénnen. 
Der Gewichtige: 

Ihr seid es ja gar nicht! Kann man mit euren Bildern irgend 
etwas Zweckmafiges anfangen, darauf sitzen, darin schlafen, 
darin wohnen? Ihr behauptet, Handwerker zu sein ... gut, so 
seid es auch redlich, stellt Gebrauchsgegenstande her! 

Der Spafmacher: 

Eine Unterhose, das ist doch ein Gebrauchsgegenstand! Ich habe 
nun eine Damenunterhose ausgesteift und bemalt, sehr intensiv, 
farbig; aber das ist nicht alles. Man kann diese Hose wie einen 
kleinen Hausaltar auseinanderklappen, und drinnen auf den 
einen Fliigel des Schreins hab ich einen Embryo gemalt. — Und 
das macht mir Spaf! 

Der Gewichtige (fast fiirchterlich): 

Warum haben Sie das gemalt? 

Der Spafmacher: 

Weil es mir Spaf$ macht und weil die ganze Welt um die Vagina 
kreist. 

Der Gewichtige: 

Also doch nicht blo&, weil Ihnen das Material Spaf macht, son- 
dern weil Sie mit dem Material etwas ausdriicken kinnen ... 
eine Anschauung, eine Uberzeugung (»weil die ganze Welt um 
die Vagina kreist«), eine... Idee. 

Der Spafmacher: 

Natiirlich; jede asthetische Freude ist eine Freude der Uber- 
windung des Materials. 

Der Gewichtige: 

Demnach: I’art, c’est la matérialisation de l’idée et Vidéalisation 
de la matiére. 

Der Scharfrichter: 

Aber nur eine lustvolle Erfassung der Gesetze, die in der jewei- 
ligen Materie liegen! 
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Der Gewichtige: 

Was heifit das? 

Der Scharfrichter: 

Das heifst: es gibt keinen erhabenen, heiligen Kunststil, den wir 
anbeten miissen, sondern stets nur einen mehr oder weniger 
freudig gelungenen Einzelfall! Heute iiberleben Kapazititen — 
wie Delaunay — in wenigen Jahren mehrmals sich selbst; die 
scharfsten Expressionisten malen wieder durchaus veristisch; es 
gibt wirklich keine Kunst Delaunays, sondern einzig den Kiinst- 
ler Delaunay ... l’art pour l’artiste! 

Der Gewichtige: 

Das beweist nur, wie eng selbst der extramundanste Kiinstler 
heute an den Wirbel der Epoche (ihren Umdrehungskoeffizien- 
ten) gekoppelt ist, wie sehr er aus dem rasenden, hinreifS{enden 
Geist der Zeit arbeitet, am Geist der Zeit, fiir den Geist der Zeit; 
und so: l’art pour l’homme! 

Der Scharfrichter: 

Unméglich! Sehen Sie doch selbst, fiir wen unsere Kiinstler 
malen! Die Kaufer dieser gepeinigten, rasenden, aufgeldsten, sich 
zerfleischenden Kunstform, sie sitzen rund, gelassen, und im 
Grunde regungslos in unerschiitterlichen Verhaltnissen. Wie k6n- 
nen diese die Kunst erleben? Gibt es denn heute iiberhaupt ein 
ehrliches, unmittelbares Verhaltnis von Kunst und Leben? Ist 
die innere Ordnung, die jedes »Kunstwerk« ausdriickt, etwa im 
Leben oder der Geisteshaltung der Menschen heute enthalten? — 
Anarchie auf der ganzen Linie! Und folglich glatter Schwindel, 
heute generell von Kunst zu reden! 

Der Gewichtige: 

Soll diese zeitige Tatsache uns zur Agonie, zum geistigen Nihi- 
lismus verurteilen? Das alte Leben ist tot ... beginnen wir das 
neue Leben! Legen wir unsere Ringe, unseren — wenn auch noch 
so artistischen — barocken Schmuck ab, da er einer toten Epoche 
entnommen und keine lebendige Beziehung zu unserem Leben 
mehr hat! Beginnen wir wieder aus Holznapf und Tonschiissel 
zu essen, die primitiven Empfindungen in Leib und Blut zu 
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erleben; und wir werden eine primitive Kunst gewinnen, die 
wahrhaft lebendig und gemeinschaftlich ist! 

Der Scharfrichter: 

Diese Reduktion zum Urmenschen, dies Kunstzélibat ist ebenso 
unwahr und kunstfeindlich, wie die kunstkapitalistische Uber- 
produktion, wie der Kunstluxus. Nein, es gibt nichts Kulturelles 
in der Kunst; jedes Kunstwerk ist Einzelfall! 

Der Gewichtige: 

Es beginne also der Einzelfall! 

Der Scharfrichter: 

In der heutigen Anarchie? Die Reinlichkeit erfordert, daf wir 
den heute schon gen Himmel stinkenden Kulturleichnam zuvor 
beerdigen, und zwar schleunigst ... griindlichst! So verstehe ich 
den Dadaismus; er ist der Totengraber auf Akkord, der passio- 
nierte Desinfektor. 

Der Gewichtige: 

Sie Kunsthygieniker! Als ob sich der Wille zur Form auf Fla- 
schen ziehen lasse, bis die tabula rasa beendet! Wahrend oben 
die Welt zerfallt und die erschpften Kunstprodukte in schép- 
fungsbereite Urstoffe sich auflésen, erwacht zu gleicher Zeit in 
diesen homogenen Urstoffen wieder der Wille zur neuen Form, 
der noch immer seinen Prometheus fand. 

Der Spafmacher: 

Prometheus .. . war ein grofer Spafsmacher! 

Der Scharfrichter: 

Er schuf sich zur Lust; sonst ware keine Form je entstanden! 
Der Gewichtige: 

Er holte das Feuer fiir die andern! Damit begann’s! Nehmet, 
dies ist mein Leib ... trinket, dies ist mein Blut! Das ewige 
Sakrament eines jeden Schépfers, die Wandlung vom Willen des 
Schépfers zur Form der Geschépfe, die Transsubstantiation des 
Einzelwillens zu dem Willen einer Gemeinschaft. 

Der Scharfrichter: 

Doch wir? Heute? — Unsern Orgasmus wollen Sie doch nicht 
Eros nennen, unsere chaotische Libido doch nicht Willen? 
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Der Gewichtige: 

Nicht im Sinne des Einzelwillens ... noch nicht; und doch Wille 
im Sinne des metaphysischen Lebenswillens, der viel Formen und 
Leben vernichtet, um viel Formen und Leben zu haben! 

Der Scharfrichter: 

Wer? Wer vernichtet, und wer hat? 

Der Gewichtige: 

Der Urwille, den wir plétzlich eindeutig mitten im Chaos spii- 
ren... gerade im Chaos. 

Der Scharfrichter: 

Den Einzelfall der Welt? 

Der Gewichtige: 

Diesen! 

Der Scharfrichter: 

Das ist ja schon fast — Glaube? 

Der Gewichtige: 

Nur eine andere Bezeichnung ... 


aus »NEUE BLATTER FOR KUNST UND DICHTUNGzg, Jg. II, Dresden 1919/20, 
S. 184-186. 


PAUL KLEE 
Bewegungen 


Entwickeln wir, machen wir unter Anlegung eines topographi- 
schen Planes eine kleine Reise ins Land der besseren Erkenntnis. 
Uber den toten Punkt hinweggesetzt sei die erste bewegliche Tat 
(Linie). Nach kurzer Zeit Halt, Atem zu holen. (Unterbrochene 
oder bei mehrmaligem Halt gegliederte Linie.) Riickblick, wie 
weit wir schon sind (Gegenbewegung). Im Geiste den Weg dahin 
und dorthin erwagen (Linienbiindel). Ein Fluf will hindern, wir 
bedienen uns eines Bootes (Wellenbewegung). Weiter oben ware 
eine Briicke gewesen (Bogenreihe). 

Driiben treffen wir einen Gleichgesinnten, der auch dahin will, 
wo gréfere Erkenntnisse zu finden. Zuerst vor Freude einig 
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(Konvergenz), stellen sich allmahlich Verschiedenheiten ein 
(selbstandige Fiihrung zweier Linien). Gewisse Erregung beider- 
seits (Ausdruck, Dynamik und Psyche der Linie). 

Wir durchqueren einen ungepfliigten Acker (Flache von Linien 
durchzogen), dann einen dichten Wald. Er verirrt sich, sucht und 
beschreibt einmal gar die klassische Bewegung des laufenden 
Hundes. 

Ganz kiihl bin ich auch nicht mehr: iiber neuer FluSgegend liegt 
Nebel (raiumliches Element). Bald wird es indessen wieder 
klarer. 

Korbflechter kehren heim mit ihren Wagen (das Rad). Bei ihnen 
ein Kind mit den lustigsten Locken (die Schraubenbewegung). 
Spater wird es schwiil und nachtlich (raumliches Element). Ein 
Blitz am Horizont (die Zickzacklinie). Uber uns zwar noch 
Sterne (die Punktsaat). 

Bald ist unser erstes Quartier erreicht. Vor dem Einschlafen wird 
manches als Erinnerung wieder auftauchen, denn so eine kleine 
Reise ist sehr eindrucksvoll. 

Die verschiedensten Linien. Flecken. Tupfen. Flachen glatt. Fla- 
chen getupft, gestrichelt. Wellenbewegung. Gehemmte, geglie- 
derte Bewegung. Gegenbewegung. Geflecht, Gewebe, Gemauertes, 
Geschupptes. Einstimmigkeit, Mehrstimmigkeit. Sich verlierende, 
erstarkende Linie (Dynamik). 

Das frohe Gleichmaf der ersten Strecke, dann die Hemmungen, 
die Nerven! Verhaltenes Zittern, Schmeicheln hoffnungsvoller 
Luftchen. Vor dem Gewitter der Bremseniiberfall! Die Wut, das 
Morden. 

Die gute Sache als Leitfaden, selbst in Dickicht und Dammerung. 
Der Blitz mahnte an jene Fieberkurve. Eines kranken Kindes ... 
Damals. 

Bewegung liegt allem Werden zugrunde. 

Das bildnerische Werk entstand aus der Bewegung, ist selber 
festgelegte Bewegung und wird aufgenommen in der Bewegung 
(Augenmuskeln). 
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Ein paar Beispiele: 

Ein Mensch des Altertums als Schiffer im Boot, so recht genie- 
fend und die sinnreiche Bequemlichkeit der Einrichtung wiirdi- 
gend. Dementsprechend die Darstellung der Alten. 

Und nun: was ein moderner Mensch, iiber das Deck eines Damp- 
fers schreitend, erlebt: 

1. die eigene Bewegung, 2. die Fahrt des Schiffes, welche ent- 
gegengesetzt sein kann, 3. die Bewegungsrichtung und Geschwin- 
digkeit des Stromes, 4. die Rotation der Erde, 5. ihre Bahn, 
6. die Bahnen von Monden und Gestirnen drum herum. 
Ergebnis: ein Gefiige von Bewegungen im Weltall, als Zentrum 
das Ich auf dem Dampfer. 

Ein blihender Apfelbaum, seine Wurzeln, die ansteigenden 
Safte, sein Stamm, der Querschnitt mit den Jahresringen, die 
Bliite, ihr Bau, ihre sexuellen Funktionen, die Frucht, das Ge- 
hause mit den Kernen. 

Ein Gefiige von Zustanden des Wachstums. 

Ein schlafender Mensch, der Kreislauf seines Blutes, die gemes- 
sene Atmung der Lungen, die zarte Funktion der Nieren, im 
Kopf eine Welt von Traumen, mit Beziehung zu den Schicksals- 
gewalten. Ein Gefiige von Funktionen zur Ruhe geeint. 


aus »SCHOPFERISCHE KONFESSION«g, Tribiine der Kunst und Zeit, Bd. 9, Berlin 
1920, S. 29-31 (gekiirzt). 


FRANZ BLEI 
Fragmente zur Asthetik 


Die Kunst ist nicht »zuriickfiihrbar« auf etwas anderes als auf 
ihr ganz autonomes Selbst innerhalb der sittlichen Welt. Von 
dem, der sich mit der Kunst der Kunst beschaftigt, ist eine wissen- 
schaftlich nicht erwerbbare Zugehorigkeit zu verlangen, die ab- 
soluter ist als die zur Chemie etwa oder einer sonstigen wirk- 
lichen Wissenschaft, die ohne solche innere ZugehGrigkeit durch- 
aus erlernbar ist. Asthetik als Kritik der Kunst ist so wenig 
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erlernbar wie die Philosophie, die man »haben« muf, um sie 
wissenschaftlich, das heif{t methodisch zu treiben, die man aber 
nicht erlernen kann, um sie dann zu »haben«, wenn auch die 
Tatsache so auferordentlich vieler Professoren der Philosophie 
und Dozenten der Asthetik dagegen zu sprechen scheint. Aber 
Professor der Philosophie und Philosoph ist ja, wie man weif, 
nicht dasselbe; Schiller hat als Kiinstler in seinen asthetischen 
Schriften Wahrheiten zum Gegenstand gesagt, die ein blofer 
Gelehrter wie zum Beispiel Groos nur mifverstehn kann, im 
ganzen wie im einzelnen. Denn es gibt keine dsthetischen »Ein- 
zelphanomene«, die allenfalls von dem in der Kunst inkompe- 
tenten Gelehrten studiert und gelést werden kénnen. Die kiinst- 
lerischen Phanomene stehen untereinander in unlésbarer Abhan- 
gigkeit voneinander und sind nicht isolierbar; werden sie doch 
isoliert, so sind sie damit véllig um ihre asthetische ZugehGrig- 
keit gebracht und in irgend was gewandelt, das mit der Kunst 
das Geringste nicht mehr zu tun hat — »Kunst und Krieg«, »der 
Arbeiter und die Kunst« und so weiter; aber auch alle sogenann- 
ten sinnespsychologischen Einzeluntersuchungen werden Asthe- 
tisch nur dann in Betracht kommen, wenn der sie Untersuchende 
in seinem Gesichtsfelde die Kunst als ein Ganzes betrachtet und 
zudem kritischen Sinn genug hat, den untersuchten Teil immer 
auch Teil eines angeschalteten Ganzen sein zu lassen, welches Gan- 
zes die Kunst ist, nicht der Krieg, der Arbeiter, die Netzhautreak- 
tion. Asthetik ware danach autonome, nach ihrem eigenen Metho- 
dus vorgehende Kritik der kiinstlerischen Sachgegebenheiten, 
welche nur und nichts sonst als das Kunstwerk beibringt, wie es 
auch der Kraft der materialschaffenden Person des Kiinstlers und 
der aktiven, die Form gebende Teilnahme der Umgebung zu- 
stande kommt. Daf die heutige Asthetik, insofern sie die moderne 
Kunst in ihre Betrachtung zieht, dieser Definition nicht entspricht 
und gar nicht entsprechen kann, ergibt sich aus dem mit keiner 
Dichtung vergleichbaren Charakter der heutigen Literatur. 


unter dem Titel »Notwendige Exkurse — 9, Exkurs« in »DAS GROSSE BESTIARJIUM 
DER MODERNEN LITERATUR«g, Berlin 1922, S. 199/200. 
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ROBERT MUSIL 


Ansatze zu neuer Asthetik 


ilk 

»... Ich weif, dafS die Theorie gar nicht grau ist, sondern fiir 
jede Kunst die weiten Perspektiven der Freiheit bedeutet. Sie 
ist die Landkarte fiir den Wanderer der Kunst, die alle 
Wege und Modglichkeiten zeigt, und was zwingende Notwen- 
digkeit zu sein schien, als einen zufalligen Weg unter hundert 
anderen entlaryt. Die Theorie ist es, die den Mut zu Kolumbus- 
fahrten gibt und jeden Schritt zu einem Akt freier Wahl 
macht. 

Warum das Miftrauen gegen die Theorie? Sie muf gar nicht 
stimmen, um groffe Werke zu inspirieren. Fast alle grofen 
Entdeckungen der Menschheit gingen von einer falschen 
Hypothese aus. Auch ist eine Theorie sehr leicht zu beseitigen, 
wenn sie nicht mehr funktioniert. Aber die praktischen Er- 
fahrungen des Zufalls verrammen wie schwere, undurchsichtige 
Wande den Weg. Noch nie ist eine Kunst grof geworden ohne 
Theorie. 

Damit will ich nicht gesagt haben, daf der Kiinstler unbedingt 
»gelehrt« sein mu, und ich kenne auch die allgemeine (allzu 
allgemeine!) Ansicht vom Werte des »unbewuften Schaffens«. 
Doch kommt es darauf an, auf welchem Bewuftseinsniveau des 
Geistes einer »unbewuft« schafft .. .« 

Ich habe diesen ausgezeichneten Einleitungsworten nichts hinzu- 
zufiigen, aufer, daf§ unter uns Deutschen ihr Geist nicht sehr 
verbreitet ist. Wir haben zwar fiir die wissenschaftliche Durch- 
forschung der Kunst recht wohl unsere Manner gestellt, und auch 
die unverbindliche »Klein-aber-Meinungsbildung« des in Atelier 
und Kaffeehaus schaffenden Kiinstlers ist sehr bunt und 
entwickelt, aber die Denker, welche zwischen den _beiden 
Gefilden anregend und ordnend vermitteln kénnten, fehlen uns 
nahezu. Das gibt Baldzs’ Buch (»Der sichtbare Mensch«, eine 
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Dramaturgie des Films; 1925) eine Bedeutung, die weit iiber den 
Film hinausreicht. 

Il. 

Es liegt ja nahe, da im allgemeinen, je eindrucksarmer ein der 
Wahrnehmung dargebotenes Material ist, desto deutlicher die 
darin enthaltenen Beziehungen hervortreten werden. Der Rhyth- 
mus wird am skandierten Vokal deutlicher als am Wort und am 
deutlichsten am Klopfgerausch, das zwar akustisch kompliziert, 
aber sozusagen seelisch einfach ist; ebenso treten an einer Statue 
die linearen und flachigen Zusammenhange deutlicher hervor, 
als am lebenden K6rper. Im Alltagsgebrauch bedeutet abstrahie- 
ren soviel wie absehen von etwas oder auch alles andere ver- 
nachlassigen bis auf eine Seite der Sache; in dieser Seite treten 
dann Beziehungen ohne unser besonderes Zutun hervor, weshalb 
der passive Name Abstraktion, der die Einseitigkeit und Ab- 
gespaltenheit der Kunst ausdriickt, auch dafiir beibehalten wer- 
den kann, obgleich es sich ebensosehr um einen Zuwachs an Ein- 
driicken handelt wie um eine Reduktion. Soweit Kunst Abstrak- 
tion ist, ist sie schon dadurch auch Zusammenfassung zu einem 
neuen Zusammenhang. Bleibt er auf die sinnliche Oberflache 
des Lebens beschrankt, so entstehen jene Farb-, Flachen-, Klang-, 
Rhythmus- usw. Beziehungen, deren weitere Durchbildung dann 
im allgemeinen die formale Entwicklung einer Kunst bedeutet. 
Wieweit die entsprechenden formalen Gebilde eigne Gefiihle er- 
regen (ein »Gefallen« etwa), wieweit die vorhin angenommenen 
Grunderlebnisse in sie einstrahlen oder beide Wirkungen sich 
untereinander und mit andren verbinden, mag beiseite bleiben: 
jedenfalls existiert die formale Seite, in der man so oft das 
Wesentliche der Kunst, das eigentliche Objekt der Asthetik ge- 
sehen hat, niemals selbstandig. Was von einem Gedicht nach Ab- 
zug der logischen Bedeutung tibrigbleibt, ist bekanntlich ebenso 
ein Triimmerhaufen wie das, was von seinem Sinn ibrigbleibt, 
wenn man den Vokalismus und Rhythmus mit einem alltag- 
lichen vertauscht; ahnliches gilt in allen Kiinsten. Treten die 
formalen Beziehungen einer Kunst plétzlich isoliert hervor, so 
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entsteht, wovon vorhin halb im Scherz die Rede war, jenes 
schreckhafte Staunen vor einer irrsinnigen Welt. 


aus »DER NEUE MERKUR«g, Monatshefte, Hrg. Efraim Frisch, Stuttgart 1924/25, 
Jg. VIII, S. 488, 490 (Auszug). Buchausgabe: »TAGEBUCHER, APHORISMEN, 
ESSAYS UND REDEN«, Hamburg 1955, S. 667 und 669. 


GEORG KAISER 


Die Sinnlichkeit des Gedankens 


Bis vorgestern figurierten Vorurteile an Stelle von Urteilen. 
Wenn sich die Dummheit Axiome erpreft, wachst die Schar der 
Glaubigen rapid. Die Intelligenz bezaubert wenige. Zum an- 
genehmen Aufenthalt wird die Laube bestimmt — die Konstruk- 
tion von Betonhallen lat kalt. Jedem das Seine. 

Sentiment und Abstraktion wurden (von wem? -— siehe oben!) 
gegeneinander gestellt. Kunst so — und Kunst so; zwei verschie- 
dene Genres. Am simpeln Grundsatz: daf§ es nur eine Kunst 
gibt, strich man vorbei: mal zeigt sie sich schwacher — mal kraf- 
tiger, das will ich zugeben. Von Stufen der Kunst kann man 
reden — will sich schon einer mit Selbstverstandlichem anstren- 
gen. Aber es wird so viel fiir Kunst geschrieben, da man auch 
gelegentlich etwas gegen sie aufern muf$. Namlich gegen die 
Manier von vorgestern. 

Kunst saust nicht vom Himmel und ins offene Maul des titulier- 
ten Kiinstlers. Kunst ist nicht Eingebung — nicht Gnade von 
oben — nicht Heiliger Geist. Kunst ist Angelegenheit des Blutes -- 
das sich in héhere Energie steigert, um Kunst zu produzieren. 
Der blutschwache Kiinstler wird gefiihlvoller Insasse der Gar- 
tenlaube sein und auf sentimentale, romantische, naturalistische 
Art norgeln. Von primitiver, gotischer, expressionistischer Kar- 
riere kapiert er die Interpunktion nicht. 

Kunst ist der grofartigste Ausbruch von Sinnlichkeit. Andere 
Formen des Eros werden vor ihm nicht verachtlich — aber klein. 
Doch um diesen Unterschied geht es; was grofs — was klein! Es 
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ist sehr reizvoll, von einer Frau im Blut entziindet zu sein — aber 
es ist nicht stark. Sehr eigenartig kénnen Probleme zwischen 
Frau und Mann pendeln — aber es sind Verwicklungen; Anlasse 
zu erbarmlichen Spannungen. Sie mit dem Mittel der Kunst 
darzustellen — heif&St auf halbem Wege stehenbleiben. Lyriker, 
Romantiker, Naturalist sein. Halbwelt. 

Vor der Sinnlichkeit des Gedankens erzittern — ist Geburt der 
Kunst. Im Katarakt des Blutstroms, der am Gedanken auf- 
schaumt, heif&S werden: das ist Erotik, die anders nicht gefunden 
wird. 

Der anspruchsvolle Liebende ist dieser Kiinstler. Der Schépfer 
vollkommener Sinnlichkeit. Vermehrer der Blutkérper. 

Der Unsinn unbefugter Beurteiler markiert: Abstraktion contra 
Gefiihl. Seid tiberzeugt: beide sind eins. Nur andre Grade. 
Denken heift: vital aufs auferste sich gebarden. Den Willen zur 
Vitalitat — mit seiner Steigerung zur tiichtigen Energie, die den 
Gedanken kreiert-, prasentiert klipp und klar der Kiinstler (von 
heute). Er gebiert die Form — nach ungeheurer Empfangnis. Die 
Empfangnis geht voraus. Ein Blutvorgang — bewegt von der 
Lust zu denken. Das Blut bebt denkend. Es gibt keine Kalte des 
Kopfes. Der Leib denkt — und die machtige Wucht des Herz- 
schlags treibt zur Bildung. Eines Rades schnellstes Rotieren 
macht seine Speichen unsichtbar — ganz heif ist ganz kiihl. 

Was wit ihr heute von Tropik des Bluts? Eurer Lauben milder 
Wind fachelt matte Warme. Mehr nicht. In frommer Ahnungs- 
losigkeit driickt ihr die Hand eures Madchens und glaubt zu 
lieben. 

Eure Liebe von Kommis und Midinette. Man schreibt euch Me- 
lodramen dazu. Kleinen Kehricht in eure Steinguttassen. In die- 
ser Kunst bis vorgestern konnen Familien Kaffee kochen. Es ist 
die ewige Provinz eurer Viertelgefiihle und Achtelgefiihle. Ihr 
liebt schlecht — weil ihr schlecht denkt. 

Die Wollust des Gedankens macht den Kiinstler tiefer erschau- 
ern. Er allein weif’ von der Sinnlichkeit. Er denkt ausgiebig. 
Er denkt Gott in den Azur und benennt sein Geschlecht: Kunst. 
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Er erfindet tiber Madchen und Mann weg das neue Genus. Aus 
Puls von flinkerem Trieb. 


Was spiirt ihr von ihm? Ihr Laubenkolonisten? Ihr Gottlosen? 
Thr Geschlechtslosen? 


Fihltet ihr mehr — es geschahe ein Ungliick: ihr wandertet ab. 
Es geschahe kein Ungliick. 


aus »~EUROPA-ALMANACH« 1925, Hrg. Carl] Einstein, Paul Westheim, Potsdam 
poo oe os 
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MARTIN BUBER 
Ekstase und Bekenntnis 


Von allen Erlebnissen, von denen man, um ihre Unvergleichbar- 
keit zu kennzeichnen, sagt, sie kénnten nicht mitgeteilt werden, 
ist die Ekstase allein ihrem Wesen nach das Unaussprechliche. 
Sie ist es, weil der Mensch, der sie erlebt, eine Einheit geworden 
ist, in die keine Zweiheit mehr hineinreicht. 

Das, was in der Ekstase erlebt wird (wenn wirklich von einem 
Was geredet werden darf), ist die Einheit des Ich. Aber um als 
Einheit erlebt zu werden, muf das Ich eine Einheit geworden 
sein. Nur der vollkommen Geeinte kann die Einheit empfangen. 
Nun ist er kein Biindel mehr, er ist ein Feuer. Nun sind der 
Inhalt seiner Erfahrung und das Subjekt seiner Erfahrung, nun 
sind Welt und Ich zusammengeflossen. Nun sind alle Krafte zu- 
sammengeschwungen zu einer Gewalt, sind alle Funken zusam- 
mengelodert zu einer Flamme. Nun ist er dem Getriebe entriickt, 
entriickt ins stillste, sprachloseste Himmelreich, — entriickt auch 
der Sprache, die das Getriebe sich einst in der Mihsal schuf zu 
seiner Botenmagd und die, seitdem sie lebt, ewig nach dem 
Einen, Unméglichen verlangt: ihren Fuf§ zu setzen auf den 
Nacken des Getriebes und ganz Gedicht zu werden — Wahrheit, 
Reinheit, Gedicht. 

So ganz iiber die Vielheit des Ich, iiber das Spiel der Sinne und 
des Denkens gehoben, ist der Ekstatiker auch von der Sprache 
geschieden, die ihm nicht folgen kann. Sie ist als eine Speiche- 
rung von Zeichen fiir die Affektionen und Note des Menschen- 
leibes entstanden; sie ist gewachsen, indem sie Zeichen bildete 
fiir die empfindbaren Dinge in Nahe und Ferne des Menschen- 
leibes; sie ist der werdenden Menschenseele nachgegangen auf 
immer heimlicheren Wegen und hat Namen geformt, gelétet, 
ziseliert fiir die trotzigsten Kiinste und fiir die wildesten My- 
sterien der tausendfaltigen; sie hat den Olymp des Menschen- 
geistes erstiirmt, nein, sie hat den Olymp des Menschengeistes 
gemacht, indem sie Bildwort auf Bildwort tiirmte, bis auch noch 
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die hdchste Aufgipfelung des Gedankens im Worte stand; und 
solches tut sie und wird sie tun; aber sie kann immer nur von 
einem empfangen, einem Geniige tun: der zeichenzeugenden 
Vielheit des Ich. Niemals wird sie in das Reich der Ekstase ein- 
gehen, welches das Reich der Einheit ist. 

Sprache ist Erkenntnis: Erkenntnis der Nahe oder der Ferne, 
der Empfindung oder der Idee, und Erkenntnis ist das Werk des 
Getriebes, in ihrem gro$ten Wundern ein gigantisches Koordi- 
natensystem des Geistes. Aber das Erleben der Ekstase ist kein 
Erkennen. 

Das Bewuftsein stellte die Ekstase hinaus in der Projektion; der 
Wille stellt sie zum andernmal hinaus in dem Versuch, das Un- 
sagbare zu sagen. Auch das innerlichste Erlebnis bleibt vor dem 
Triebe zur Verauferung nicht bewahrt. Ich glaube an die Ek- 
stasen, die nie ein Laut beriihrte, wie an ein unsichtbares Heilig- 
tum der Menschheit; die Dokumente derer, die in Worten miin- 
deten, liegen vor mir. Hier sind Menschen, die ihre Einsamkeit, 
die héchste, die absolute, nicht ertrugen, die aus dem Unend- 
lichen, das sie erlebt hatten, mitten ins Endliche stiegen, aus der 
Einheit mitten in die wimmelnde Vielheit. Sobald sie sprachen, 
sobald sie ~ wie es der Rede Vorspiel zu sein pflegt — zu sich 
sprachen, waren sie schon an der Kette, in den Grenzen; der 
Unbegrenzte spricht auch nicht zu sich, in sich, weil auch in ihm 
keine Grenzen sind: keine Vielheit, keine Zweiheit, kein Du im 
Ich mehr. Sobald sie reden, sind sie schon der Sprache verfallen, 
die allem gewachsen ist, nur nicht dem Grund des Erlebens, der 
Einheit. Sobald sie sagen, sagen sie schon das Andere. 

Es gibt freilich ein allerstillstes Sprechen, das nur Dasein mit- 
teilen, nicht beschreiben will. Es ist so hoch und still, als sei 
es gar nicht in der Sprache, sondern wie ein Heben der Lider im 
Schweigen. Es tibt keine Untreue, denn es sagt nur aus, daf 
etwas ist. 


aus »EKSTATISCHE KONFESSIONEN«, Jena 1909, S. 15-18. 


168 


Bie 


WILHELM MICHEL 
Holderlin und die Sprache 


Die Sprache ist nicht dazu da, das Namenlose in seiner ganzen 
menschenfeindlichen Erbitterung darzustellen, sondern sie will 
und soll es beschwichtigen. Die Sprache ist ein Mittel zur Ein- 
verleibung aufermenschlicher und menschenfeindlicher Dinge. 

Denn uns gebiihrt es, unter Gottes Gewittern, 

Ihr Dichter, mit entbléf&tem Haupte zu stehen, 

Des Vaters Strahl, ihn selbst mit eigner Hand 

zu fassen und dem Volk ins Lied 

Gehiillt die himmlische Gabe zu reichen. 
Es ist also der Gesang ein Blitz, ein géttlicher Mordversuch, den 
die zaubrische Kraft des Rhythmus in einen Segen gewandelt 
hat. In jedem Augenblicke, da Sprache, rhythmisiert und orga- 
nisierend, hervorgelockt durch ein Eindringen des Chaos, aus 
dem Menschen hervorbricht, wiederholt sich ein Wunder und 
eine Schépfung. Gesang ist Weltschopfung, Gesang ist reinste 
Auspragung von Menschlichkeit und deshalb, nach Holderlins 
Wort, das freundliche Asyl, in welchem das sterbliche Herz sich 
vor den kosmischen Angriffen rettet. Allem Sprechen liegt eine 
Beschwichtigung des Neides der Gétter zugrunde. Sprechen ist 
eine Umwertung des Tédlichen in Nahrung des Lebens. 
Und nicht nur das Sprechen allein: alle Form ist nicht so sehr 
Kleid, als vielmehr Beschwichtigung des feindlichen Inhaltes, 
also in frommer Urfeindschaft ihm ewig entgegengesetzt. Es 
gibt keinen Inhalt, der nicht irgendwie Chaos ware. Es gibt 
keine Form, die nicht irgendwie Sanftigung, Bandigung und 
Rhythmisierung des Chaos ware. Alle Form ist tragisch, aber 
von dieser Tragik lebt die Welt. Die Form falscht den Inhalt, 
ja. So falscht auch der Krieger die Flugbahn des Pfeiles, indem 
er ihn nicht sich in sein Herz einbohren lat, sondern den Schild 
gegen ihn erhebt, daf er seitwarts in die Erde fahrt. Sibyllen 
und Propheten haben es gesagt: Die Urfeindschaft gegen das 
Menschliche, die ewig aus schwarzem Himmel droht, darf sich 
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auf Erden nicht buchstablich auswirken. Sondern im Kleide der 
Formen muf sie Leben zeugen und Leben fordern, fiir und fiir. 


aus Wilhelm Michel »FRIEDRICH HOLDERLIN«, Miinchen 1911. 


ALFRED DOBLIN 
Gesprache mit Kalypso tiber die Musik 


aus dem 7. Gesprach 

Koay ps Or 

Pensa Das Tonen aber ist nicht wesentlich an der Sprache, scheint 
mir. Hier versagt der Stoff vollstandig: nicht einmal in Masken 
kann die Wirklichkeit hier durchscheinen, denn das Wort, die 
Silbenverbindung hat nichts mit dem gemeinsam, das sie be- 
zeichnet. Sie muf sogar auf den Henkel verzichten. Hier macht 
die Kunst einen Todessprung, er gelingt, will mich bediinken. 
Du brauchtest nicht zu stocken. Verlangten die Tonreihen, um 
Musik zu bilden, eine Satzung, so heischt hier jedes einzelne 
Glied seine besondere Satzung, das heift, seinen Zeichenwert; 
Zeichen ist das Wort den Menschen, das heifSt: es erinnnert ihn — 
es lést in ihm einen umschriebenen, wenig veranderlichen Er- 
innerungsverband aus, wenn ich gelehrt sprechen soll. Damit hat 
die Sprache den Weg vollendet, den die Kunst gehen mufte, da 
sie nicht verdoppeln konnte, den Weg von der Nachbildung iiber 
die Scheinbildung und Umbildung zum blofen Zeichen. 

Und der Sprung gelang: denn die Sprechkunst, sich so an die 
Spitze, fast auferhalb der anderen Kiinste stellend, vermag nun 
fast alles, — wenn nur der Mensch, der sie hort, fast alles vermag. 
Immer weniger gibt die Kunst, immer armlicher wird sie. Mit 
wie wenigem begniigt sie sich schlieSlich! Das will nicht sagen, 
sie verschmiahe die Tausendfaltigkeit der Wirklichkeit, sondern 
alles Zerstreute, planlos Hingeworfene des Lebens will sie auf 
einmal haben, in eins haben, und spottet doch die Unzuling- 
lichkeit des Materials schon der zaghaften Verdoppelung. So 
drangt es den Kiinstler auf das bléde selbstgemachte Zeichen, 
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drangt es ihn ménchisch, der Wirklichkeit zu entraten, die ihm 
zu diinn ist, im kahlen Zeichen die Uberschwenglichkeit der 
Geniisse zu bannen. 

Musiker: 

So also verhalt sich die Kunst zur Wirklichkeit. - Was lachst 
Du? 

Kalypso: 

Sollte nicht vielleicht die Kunst noch einen Schritt weiter machen 
k6nnen, noch iiber das Zeichen hinaus? 

Musiker: 

Und wie? Und was niitzt solch ein spielerischer Gedanke? 
Kalypso: 

Ich meine, die Kunst kénnte sich auch jenes feinsten Zeichen- 
wertes begeben und védllig bezuglos in selbstherrlichen Neu- 
bildungen ergehen. Die Wirklichkeit iiberwinden, ihre Herrin, 
und ihrer spotten. 

Musiker: 

Du zielst auf Deine reine Kunst, die himmlische. 

Kalypso: 

Wenn irdische wirkliche Dinge denen der Kunst ahneln, kénnte 
es nicht der Fall sein, daf&§ jene der Geformtheit, der Kunst- 
ahnlichkeit ihren Wert zuschreiben miissen? Eher als umgekehrt? 
Ich mGchte nicht fragen, wie die Kiinste zur Nachahmung und 
Verdoppelung befahigt sind, sondern wie breit hin sich das 
Gebiet der Eigenwertigkeit der Kunst erstreckt, und wie viel 
herrische Fremdlinge aus der Wirklichkeit sich um Kunstwerk 
einnisten. 

Musiker: 

Hast Du gesprochen? 

Kalypso: 

Und warte Deiner Antwort. 

Musiker: 

Du wirfst ein weifes Licht, oh Kalypso, auf die Werte, auf den 
Ursprung der Wirklichkeits- und Kunstwerte, und zeigst, dafs 
beide nur Menschenwerte sind, daf§ so die Kunst neu, selbst- 
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herrlich, auf eigenen Fiifen lauft, sich der Wirklichkeit vielleicht 
bedient, vielleicht aber gar ihr alle Warme erst verleiht. Und 
wenn du »Kunstwert« so weit fat, da es Dir iiberhaupt gleich 
» Wert« wird, so vermag Dir niemand zu widerstreiten. Sicher- 
lich aber meinst Du damit nicht, da die Wirklichkeit all 
ihre Warme erst von einer Kunst empfange, von einer vorbild- 
lichen, reinen Kunst. — Du sagst mit Recht, die Kunst will gar 
nicht verdoppeln. Was die Verdoppelung verhindert, ist keine 
Schwiche und Armut der Kunst, sondern ihr eigentiimliches 
Wesen. Die Kunst ergeht sich in Regeln und Bestimmungen am 
Material; — es ist weder Plan und Absicht der Kunst, zu ver- 
doppeln, noch nicht zu verdoppeln. Aber was die Kunst, oder 
besser der Mensch mit der Kunst will und plant, la& uns jetzt 
vernachlassigen. Vielmehr laf§ uns weiter das Tatsachliche ver- 
gleichen, die Merkmale der Kunst aufzeigen. 

Sieh, die Musik hat ein Material: die Tone. Zu den Tonen tritt 
hinzu eine Summe von Ordnungsregeln; in den Ordnungsregeln 
liegt die Bestimmtheit der Musik oder: die Musik bestimmt sich 
als eine Ordnungsweise der Téne. In dem, was ich den Zusam- 
menhang der Téne nannte, erklart sich die Musik. 

Form nenne ich diesen Zusammenhang nicht; das Wort verfiihrt 
an Vorbild zu denken. Ich rede von Bestimmungen, von Ord- 
nungsregeln, vom Gesetze, von Satzung, die fiir etwas oder iiber 
etwas gesetzt ist. Weder Material noch Satzung allein, noch 
gemeinsam, machen schon die Musik aus, welche Wirklichkeit 
hat; sondern welche bestimmten Téne des geordneten Materials 
im Einzelwerk auftreten, ist das Letzte, das hinzukommt. Diese 
drei auseinandergelegten, auseinandergedachten Grdfen finde 
ich dann in der wirklichen Musik: Material, Satzung, Stoff. 
Satzung und Material geben die verwendbaren Tone; aber wo- 
nach werden die Téne ausgewahlt und hintereinandergereiht? 
Wenn die Satzung einen Zusammenhang zwischen allen Ténen 
bestimmte, die auftreten kénnen, welcher Zusammenhang besteht 
zwischen diesen bestimmten aufeinanderfolgenden Ténen des 
Tonwerkes? Hier wird eine neue Ordnung, die des Stoffes 
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gefordert. Und diese Frage, Kalypso, laf uns recht bedenken. 
Die Antwort muf unseren Zwiespalt schlichten. 

Kalypso: 

So sprich nur fort. Ich fasse Deine Frage. 

Musiker: 

Das Vorbild alles zeitlichen Zusammenhangs ist das Leben; den 
eigentlichen Zusammenhang stellt die Ursachlichkeit dar; die 
engste Bindung ist die Erzeugung. Es kann auf keine Weise ein 
Ton von einem andern hervorgebracht werden; kein Ton folgt 
also auch notwendig auf einen andern. 

Sondern die Dinge ténen; und so: der Mensch musiziert, er ist 
der Schépfer der Musik. Er setzt die iiberzeitlichen Werte der 
Tonleiter. Der Rhythmus nun hat schon eine Ordnung im Zeit- 
lichen zu schaffen; wahrend ihm aber das losgelést Zeitliche, die 
nackte Bewegung und Abfolge zufallt, soll die Stoffordnung das 
Bewegte, das Geschehende, das Gegenstandliche ordnen. Und sie 
befaft sich nicht mit den einzelnen Ténen, welche schon gesetzt 
und gewertet sind durch die Tonleiter, auch nicht mit der Be- 
ziehung zwischen den abfolgenden Ténen. Sie sieht auf das 
Spannungsverhaltnis der Tone; sie kennt den Satz: was Musik 
an den Toénen ist, ist stumm; die Zwischenraume der Tone sind 
die Raume der Musik. Es stehen aber diese Ordnungen nicht 
gleichgiiltig und beziehungslos nebeneinander; ich kann sagen: 
jene Ordnungen der Téne zu musikalisch bewerteten und rhyth- 
mischen werden Vorordnungen fiir die Stoffordnung; fiir die 
Stoffordnung sind diese Ordnungen selbst — Stoff; sie sind Vor- 
aussetzung, nicht mehr und nicht weniger. — Wie nun wird der 
Stoff geordnet? Da ein Zusammenhang nicht von den Toénen 
geschaffen werden kann, muf er mit den Toénen geschaffen 
werden; der Zusammenhang liegt nicht in der Verbindung 
dieses Tones mit jenen, sondern dieser Tonfolge mit et- 
was anderem. Diese Tonfolge ist in sich zusammenhanglos; 
dadurch, da& etwas anderes an sie herantritt, mit dem sie zu- 
sammenhdngt, wird der Schein ihres eigenen Zusammenhangs 


erzeugt. 
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Dies darfst Du nicht wunderlich und ohne Gleichnis heifen: 
ebenso kennen wir zunachst nichts von dem oder einem Zu- 
sammenhang des Geschehens; dadurch aber, da sich derselbe 
Vorgang wiederholt, erscheint er als zusammenhangend, wo er 
doch zunichst nur mit der Erinnerung, nicht aber mit sich oder 
in sich zusammenhangt. 

fea ly pso: 

So muft Du jetzt erklaren, wie die Tonfolge mit jenem »andern« 
zusammenhingen soli, und was jenes »andere« ist. 
Musiker: 

Wohl, Kalypso. Wieder das Beispiel des Lebens zeigt Dir, wie 
ein Schein des Zusammenhangs erreicht wird: die Wiederkehr 
desselben Vorgangs laf&t den Vorgang selbst als zusammen- 
hangend erscheinen. Eine Tonfolge wird als zusammenhangend 
gelten, wenn sie wiederkehrt. Du zuckst die Achsel; Du meinst 
etwas Falsches wird nicht wahr, wenn es zweimal gesagt wird; 
aber ich sage Dir: etwas wahrer wird es dadurch schon. Immer- 
hin: ich bezeichne so nur das Sachliche, Tatsachliche, gleichsam 
Aufere der tonenden Musik, — aber die Musik tént nicht — und 
setze etwas voraus. 

Damit namlich die wiederkehrende Tonfolge an die erste, deren 
Wiederkehr sie ist, herantrete und den Schein des Zusammen- 
hangs erzeuge, muf$ die erste noch irgendwie vorhanden sein. 
Sie darf nicht spurlos verschwinden; es wird eine Méglichkeit 
verlangt, die das Hintereinander des Zeitlichen in ein Neben- 
einander verwandelt. 

Ich weifs nicht, wie die Verwandlung geschieht; doch heift das, 
was die Gegenwart des in der Wirklichkeit nicht Gegenwartigen 
ermoglicht, Gedachtnis. So wird die wiederkehrende Tonfolge 
im Augenblick, wo sie wiederkehrt, mit einem Zeichen versehen, 
das besagt: »bekannt«, und dies eben verleiht dem Wieder- 
kehrenden den Schein des Zusammenhanges. 


aus »DER STURM«, a. a. O., Jg. I, 1910, Nr. 15, S. 119. 
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PAUL HATVANI 
Spracherotik 


Die Wissenschaft macht sich tiber Endlichkeit und Unendlichkeit 
schon deshalb keine Gedanken, weil sie behauptet, da die Ge- 
danken die Wissenschaft machen. Gedanken werden »aus- 
gesprochen«, — dabei kommt aber die Sprache zu kurz. Man 
glaubt wohl zu wissen, daf§ es Worte gibt, und daf$ man sich bei 
jedem Worte etwas zu denken habe ... aber man ist jedesmal 
sehr entriistet, wenn man erfahren hat, daf& das Wort auf die 
Gedanken seiner Erzeuger verzichtet und sich sein Teil selber 
denkt. Und zwischen Endlichkeit und Unendlichkeit hat das 
Wort Raum genug, um auf die Mithilfe der Gedanken verzich- 
ten zu kdénnen. Aber in der Gedankenlosigkeit der wissenschaft- 
lich gebildeten Hirne ist kein Platz zum Spracherlebnis. Die 
Sprache ist eine Grenzenlosigkeit, die sich durch Gedanken — 
Gedanken sind ja bekanntlich zollfrei — nicht beschranken laft. 
Das Wort ist eine Grenze, aber von Wort zu Wort ist ein weiter 
Weg. Die Wortbeziehungen, die man Grammatik nennt, diinken 
mir wie kaum erahnte Symbole einer transzendenten Sprach- 
logik — oder der Logik tiberhaupt —; eine neue Dimension der 
Geschehnisse baut sich auf, die Welt ist sprachlos, denn sie kann 
den Raum nicht finden, wo sich die Sprache selbst erlebt. Die 
uralte Tatsache des Spracherlebens muf erst neu entdeckt werden, 
zu einer Zeit, wo auch neben der Abbildungsmalerei eine neue 
Kunst der Farben und Formen zu entstehen scheint. — 

Jedes Erlebnis ist erotisch und wird am Weiblichen — ein form- 
loser Ausdruck einer Ausdruckslosigkeit — zum Problem des 
Schaffens. Und der erlebende Kiinstler ist um so mannlicher, 
je mehr er seine Umgebung, seine Materie, den Raum seines 
Erlebens, das Dasein oder die Welt als »Weib« empfindet. 
Groftes Erleben ist héchste Mannlichkeit, und darum ist Gott, 
als Former und Gestalter einer formlosen Weiblichkeit, »Welt«, 
der absolute Mann, das Genie. Die Welt ist das Weib Gottes, und 
seine Liebe ist unser Leben. 
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Den schaffenden Kiinstler bindet ein sexuelles Verhaltnis zu 
seiner Materie und daher zur Welt tiberhaupt; denn die Materie 
seiner Kunst ist fiir ihn ein symbolisches Abbild der ganzen Welt. 
Der Sprachkiinstler mu die Sprache vorerst zertriimmern, den 
chaotischen Urzustand, eine absolute Homogenitat der Materie 
herstellen, damit das Weib, das Formlose, daraus werde. Dann 
beginnt er sein Werk. »Im Anfange schuf Gott den Himmel und 
die Erde ... Und Gott sprach ...« Die Gegensatze teilen sich, 
das Formlose bekommt Inhalt und das Inhaltlose Form, — und 
siehe, das Weib wird schwanger bei der Bertthrung des Mannes. 
Klang und Kasus werden logisch wie alle Alliterationen, und 
der Genetivus ist wie ein herrischer Geschlechtsruf nach dem 
Besitz des Weibes. Die Bedeutungen streiten um das Vorrecht 
des besten Platzes, und alles will symphonisch in die Welt drin- 
gen, liebend und siegend, eine Welt fiir sich. »So sehr siegt die 
blo®e Stellung, sei es der Krieger, sei es der Satze«, sagt Jean 
Paul, der heute nur mehr von jenen gelesen wird, die ihn mit 
Paul de Kock verwechseln. 

Der geniale Kiinstler — genial ist keine Relation, sondern eine 
organische Eigenschaft — wird schépferisch an seiner Welt, die er 
als Weib fiihlt; das Material seiner Kunst aber muf ihm die Welt 
ersetzen. Der Schriftsteller mu in der Sprache das Weib ent- 
decken kénnen, und alle Phantasie, die er zur Zeugung seiner 
Werke nétig hat, mu eine Indukation der Sprache sein. 

Die Sexualitat des Kiinstlers mu einen Umweg gehen: sie fiihrt 
vom Weibe zur Kunst. Das Weib ist der Nullpunkt, auf den die 
Wertkoordinaten des Mannes bezogen werden; die Liebe zum 
Weibe aber ist die psychomotorische Kraft des Mannes. 

Der Mann, ein Einzelner, ein Einsamer im Raume, kreist wie 
ein Planet um die Sonne der Weiblichkeit; alle Frauen der Welt 
zusammengenommen bilden eine einzige Homogenitit, Stiitz- 
punkt und Abgrund zugleich fiir die Monade »Mann«. 

Die Sprache, die dem Gedanken dient, ist ebenso ein Werkzeug, 
wie es die Gedanken sind, die der Sprache dienen. Die Sprache 
des Kiinstlers ist Eindruck und Ausdruck zugleich, sie verrichtet 
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es, »Stimmungen« zu beschreiben, da ihr Ton allein schon im- 
stande ist, sich von den Verstimmungen des Tonlosen zu unter- 
scheiden, »Stimmung« ist in der Sprache und nicht »zwischen 
den Zeilen«, wo es nicht einmal Platz fiir Symbole geben sollte. 
Ebenso ist »Stil« — in der Baukunst zum Beispiel immer nur eine 
Ausrede fiir historische Plagiate, also ein Deckmantel, die eigene 
Gedankenlosigkeit zu verbergen — ist Stil ein Plagiat der Sprache 
an den Gedanken. Die Sprache des Kiinstlers ist ebenso wie das 
Weib Gottes stillos; denn »Stil« ist die Differenziertheit des 
Mannes. 

Wohl ist die Sprache Ausdrucksform; aber eben das eignet sie 
dazu, ein Spiegel zu sein fiir die Eitelkeit des Weibes »Welt«, 
und deshalb gibt es eine Sprachkunst. Kunst aber ist das erotische 
Verhaltnis eines Mannes — oder des »Mannlichen« — zu einer 
Materie, die die Eigenschaften des Weiblichen hat: sie ist zwar 
homogen, ein Ganzes, besitzt aber die Fahigkeit, alle Gestalt an- 
zunehmen, ein Mimicry des Daseins, — ein Weltembryo, das 
seines Schépfers harrt. 

Das aber ist der Sinn der Welt: sie ist das Weib Gottes, und 
seine Liebe ist unser Leben. — 


aus »DER STURM«g a. a. O., Jg. Il, 1912, Nr. 136/37, S. 210. 


GUSTAV SACK 
Moderne Mystik 


... Wenn einer, der erkannt hat und lehrt: Die Wirklichkeits- 
welt ist nicht zweimal da, sie hat nicht noch eine Existenz aufer 
der, die in unserer Wahrnehmung besteht; es gibt nichts als dieses 
unser psychisches Erleben, das sich aus Sinneseindriicken, d. i. 
aus Eigenschaften (hart, roh, kalt), d. i. aus Adjektiven zusam- 
mensetzt. Die Sprache, die »Sieh; es donnert! wahrlich es don- 
nert!« sagt und derart die Empfindung beniest und in Worten 
noch einmal setzt, wahrend sich das Tier mit der bloSen Wahr- 
nehmung, ohne sie wieder zu denken, d.i. ohne sie wieder zu 
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sprechen, begniigt, ist unsere Welt; und in dieser Welt haben wir 
die einzige psychologische Wirklichkeit, das einzig Positive un- 
serer Erkenntnis, die Eigenschaften, zu Adjektiven gemacht, zu 
Nebensachen; dagegen das Hypothetische, die angenommene 
Ursache und den geglaubten Trager aller Eigenschaften zur ein- 
zigen Wirklichkeit, zum Ding, zum Stoff, zu Substanzen, von 
denen wir doch nichts anderes wissen, als daf sie substantivisch, 
in unserer Sprache als Substantiva, Dingworter, sind. Es gibt nur 
Adjektiva, aber diese letzte Erklarungsform und letzter Orien- 
tierungsversuch geht nur auf die Sprache und geht die Natur 
nichts an; es ist so toll gleichgiiltig, ob wir sie mit materialisti- 
schen oder idealistischen Worten beschreiben (friher erklarten 
wir sie, heute begniigen wir uns damit, sie zu beschreiben), es ist 
so wurscht, ob wir unser Muskelgefiihl als »Krafte« und unser 
fragwiirdiges Ichgefiihl als »Dinge« unterschieben, oder uns 
unserer metaphorischen und antropomorphischen Sprache bewuht 
bleiben und sie als das ein fiir allemal Unerklarbare, aber auch 
als das einer Erklarung gar nicht Bediirftige respektieren — die 
Sprache ist unsere Welt und was dahintersteckt, wenn es da- 
hintersteckt — was schiert’s den Mond, wenn ihn der Mops an- 
bellt! Wenn einer, der so unbekiimmert die Verlogenheit und 
Unzulanglichkeit unserer Sprache dargestellt hat, am Ende sich 
anschickt ein Sophist zu werden: »Das Ichgefiihl ist eine Tau- 
schung, die Einheit des Individuums ist eine Tauschung. Wenn 
ich nicht Ich bin, trotzdem aber bin, dann darf ich wohl auch 
von allen anderen Wesen glauben: sie sind nur scheinbare In- 
dividuen, sie unterscheiden sich nicht von mir, ich bin Eins mit 
ihnen, sie und ich binnen Eins. Und ich kann es erleben, daf der 
Unterschied aufhért zwischen der Welt und mir, daf ich Gott 
geworden bin — — « 

Wenn der, sage ich — aber ich fange an zu predigen, und das 
wollte ich nicht, es lag nur an der langen ungeschickten Periode. 
Ich wollte nur sagen, dafs dies alles eine recht traurige Geschichte 
ist. Unsere besten kritischen Geister resignieren noch; der alte 
tote Gott und sein Schatten, das Ureine und die gefiihlsselige 
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Vereinigung mit diesem Ureinen, will noch nicht tot in ihnen 
sein; sie haben noch nicht die Kraft der restlosen Konsequenz 
und noch nicht den Mut, dem blanken Ratseltier gegeniiber Tag 
und Nacht die Augen weit offen zu halten, sie sind noch opti- 
mistische Naturen und sehen fort und désen zuweilen in wort- 
loser Erhabenheit umhiillt von jenem Schatten, vor dem einst 
Nietzsche warnte, bis er seinen kabbalistischen Fangen in der 
Lehre von der ewigen Wiederkehr erlag. 

Aber wir sollen immer auf uns springen und lachenden Mutes 
unsere weifen Segel auf das Meer schaumender Unergriindlich- 
keit hissen, wo denn auch kein Platz mehr fiir — die Mystik 
bleibt. 


in »Gesammelte Werke«, Bd. II, Berlin 1920, S$. 290—94. Aus eine Besprechung von 
Fritz Mauthner »WORTERBUCH DER PHILOSOPHIE«s. Neue Beitrage zu einer 
Kritik der Sprache. Miinchen. 


JAKOB VAN HODDIS 
Von mir und vom Ich 


Motto Seltsam, wie hier der Verstand 
An mir hammert, an mir hirnert, 
Selbstsadistisch arrogant, 

Selbst den Stirner unterstirnert. 


Cogito ergo sum: Das Denken ist kein Beweis fiir das Ich, son- 
dern das Ich ein Postulat des Denkens. 

Ein Bild und eine Erfahrung: Am fernen Ufer singen die 
Sirenen. Wohl weif Odysseus, Liige ist es, was die Dichter von 
ihren blutgierigen Vogelkrallen berichten. Hold und lieblich 
ware es, bei ihnen zu wohnen. Er sehnt sich hiniiber. Aber Glied 
um Glied ist er am Maste seines Schiffes angekettet. Nicht von 
Freunden, die uns ja oft vom Schénsten entfernt halten — um 
unseres Besten willen —! Vergessene Wiinsche, langst schal ge- 
wollter Wille, torichte Knabensehnsucht — daraus ist seine Kette 
geschmiedet, die unsichtbare, unzerreifbare, die bei jedem 
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Aufbaumen tiefer in sein Fleisch einschneidet. Der Fessel des 
nordischen Feuergottes vergleichbar. 

Und am Steuer sitzt der Traum seiner selbst, der lang schon tote. 
Du sagst »Lieber der Sklave eines Menschen, denn der Halb- 
affe einer Idee!« Schén, wie steht es mit dem Halbaffentum der 
Ich-Idee? 

Ein anderes bin ich, der ich bin (Ur-Ich). 

Ein anderes das Ich, das ich denke (Ich-Idee). 

Oder: Das Ur-Ich = Postulat des Denkens. 

Die Ich-Idee = Objekt des Denkens. 

Die erste Gleichung: das entschleierte Bild von Sais. 

Die zweite Gleichung: der schimmernde Schleier des Grausigsten. 
Und da kam der Pedant der Innerlichkeit und schrie mich an: 
Was tust du den Mund auf, du Unheiliger! Weifst du nicht, daf 
das Wort den Gedanken nicht formt, sondern umformt! Daf es 
den gliihenden Strom des Schmerzlichsten und Freudigsten zu 
buntem Glaswerk erstarren laft? »Das Wort ist ein eigenwilliger 
Herr. Warum begibst du dich unter seine Herrschaft?« 

Ich antwortete: »O Prophet! Wahrlich, du bist ein Konig ohne 
Kamarilla! Wohl beherrscht mich das Wort. Aber es ist nicht 
mein Herr. Es ist mein Scherge.« 

» Wissen Sie iibrigens, wer der Pfeil der Eleaten ist, von dem die 
Schulmeister so Wunderliches berichten? Der traf und sich doch 
nicht bewegte, der flog und doch ruhte? Der Pfeil ist das Wort.« 
Das Wort als Scherge. Oder: Die Sprache ist die Biirokratie der 
Seele. Ebensowenig wie man in Worten zu denken braucht, 
braucht man in Worten zu dichten. 

Man braucht wahrscheinlich die Idee zum Kunstwerk, wie den 
Bast zum Kranzewinden. Aber der Bast ist selten das Schéne am 
Kranz. 

Im Kunstgewerbe erfiillt die Zweckmafigkeit die befruchtende 
Funktion der Idee. 

Fiir den Dichter ist die Denkkraft auch ein Sinn. Auch die Freude 
an sich selbst — an der Ich-Idee — ist ein poetisches Erlebnis. 
Wiinschen ist Selbstpoetik. 
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Der GenufSwert der Philosophie, jeder indirekte, jeder eingebil- 
dete Genuf, jede Macht- und Tatenfreude ist in der Ichpoetik 
begriindet. 

So ist die Beziehung zwischen Kunst und Leben wieder her- 
gestellt. Denn Kunstwerk am Kunstwerk bildet sich das Leben 
an der Dichtung und die Dichtung am Leben. Wie sich Fackel 
an Fackel entziindet. 

Der Asthetische Ichthyosaurus sucht ein festes — also begreifliches 
Verhaltnis zu seiner Ich-Idee. Er zieht sich Eigenschaften an. Die 
kann er sich merken. Da weif er, was er an sich hat. Er wird 
zum Charakter, zur Persénlichkeit, zum Original. 

Wir aber sind uns in jedem Augenblick ein Anderes, stets Un- 
begreifliches. 

Wir fiihlen Uns, ohne Uns zu definieren. 

Er wird zum Halbaffen seiner Ichdefinition. 

Wir werden uns zum Damon. 

Es gibt kein hdheres Dasein als das Unbegreifliche, und Homer 
ist sein Prophet. 


aus »DIE AKTION«g, Jg. II, 1913, Nr. 52, S. 1202-04. 


THEODOR DAUBLER 


Schnee 


Mit dramatischer Raschheit gebar ich meine Sprache. Ich erkannte 
sie als mein Eigenstes: vor mir, dem Kinde, graute empor, was 
ich war. Mit den schillernden Edellichtern ihrer ungebrochenen 
Selbstlaute, voll von strahlenden Vorbedeutungen, blieb ich 
allein: es erfiillte mich die gliihende Natiirlichkeit ihrer Umlaute. 
Die gespenstischen Mitlaute wurden in meiner Einbildung zu 
regsamen, hageren, oft komischen Gestalten, die ihre Aufgabe, 
die ausgelassenen Laute zu besanftigen, zur Ordnung zuriick- 
zufiihren, in rastloser Geschaftigkeit zustande brachten. Wie- 
gende W umwirbelten kichernde I, wandernde W umwallten 
erhabene A, wahrend andere allzu hell lachenden A wehmiitig 


181 


zu nahen wagten. Steife F festigten, stiitzten wollustvolle U. 
Und um U verschlungene S schlotterten mit kraftlosen L aus 
der Leere. Goldene, vornehme O blieben in Gesellschaft der L 
lose. Krabbelte Gnomenvolk heran, so erhoben sie sich ins Grofe. 
Schalke lachten ihr A zischelnd herein; da verstanden plétzliche 
Vorstellungen den Spott, und einige richteten sich gerade auf. 
Ich wuSte wohl, daf alles war nicht klar; traurig wiederholte 
ich mir »klar« ganz langsam, bedachtsam. Und in gleich nach- 
denklichen Rhythmen erhorchte ich »wahr«. O, ich wufste durch 
den Reim, daf alles, was klar ist, wahr sein muSte. Und tausend 
Dinge gingen mir auf. Vielleicht taucht das AU in Traum, in 
Raum, in Schaum aus einem verborgenen O empor. Ich glaubte 
mich zum erstenmal nicht mehr Ich, sondern ich nahm mich fiir 
eine Tauschung lebendiger Stimmungen und Ahnungen, die sich 
augenblicklich in mir sammelten und vernahmen. Ich blickte 
in die Augen der Menschen, um zu sehen, ob ihre Pupillen zu 
mir reden wiirden; am langsten blickte ich in meine Mutter; aber 
ich blieb alleine, und die mich geboren hatte, schenkte mir durch 
ihr fremdes Wesen das Bewufstsein meines Ich immer wieder. 


aus »WIR WOLLEN NICHT VERWEILEN«, Autobiographische Fragmente, Miin- 
chen 1914 S. 4—5. 


FRANZ WERFEL 
Substantiv und Verbum 


Notiz zu einer Poetik 

I. 

Den Wert des Verswortes macht seine assoziative Potenz aus. 
Eindeutigkeit ist der Tod des dichterischen Wortes, ebenso wie 
sie das Leben der Prosa ist. 

Das Prosa-Wort schlieSt eine Vorstellung ein, die tausend gram- 
matische und syntaktische Mittel hat, sich mit anderen Vorstel- 
lungen in Beziehung zu setzen. Das Vers-Wort ist diese Bezie- 
hung selbst. 
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In der Prosa ist das Substantiv der Trager der Betonung. »Er 
war Landarzt und lebte in einem kleinen Flecken der 
Oberpfalz.« Auch die Betonung beim Vorlesen ist damit 
gegeben. 

In der Poesie ist der Trager der Betonung das Verbum. Diese 
Unterscheidung ist selbstverstandlich ungemein iibertrieben, aber 
nur durch Ubertreibung wird Wesentliches deutlich. 

Das Substantiv des Verses ist vieldeutig, assoziativ, symbolisch. 
Es ist ein Gefaf, das es dem Leser iiberlaft, die eigene durch das 
Verbum des Dichters ausgerufene Vision einzufiillen. 

»Wo nehm ich, wenn es Winter ist?« 

Dieser Winter ist tausenddeutig. Und gerade in dieser Tausend- 
deutigkeit besteht sein iiberwaltigend Konkretes. 

Konkret ist nicht, was sinnlich eindeutig faf&bar, sondern was 
am assoziativsten ist, was mehr Welt in sich hat. Das Substantiv 
des Verses ist delphisch, es hat die innere vieldeutige Uber- 
deutlichkeit, doch auch das Gedampfte des Geheimnisses. 

In der Deklamation bleibt es unbetont. 

Der Verbum des Verses ist mehr als eindeutig. Es ist iiberbe- 
stimmt und gegen den Leser unerbittlich, denn es ist der Trager 
der Leidenschaft und der Tat. Nicht ist es der Ausdruck eines 
Tuns, sondern dieses Tun selbst. (Darum ist wohl die mittel- 
barste Verbalform, das Imperfektum, dem Verse fremd.) Das 
Versverbum ist von klarer sinnlicher Vision, dabei durchaus 
iibertrieben, erscheint gleichsam immer mit zusammengebissenen 
Zahnen, oder die Hand auf dem Herzen! 

»Im Winde klirren die Fahnen.« 

Das Verbum des Verses ist im Tun ein Verbum militans, im 
Leiden ein Verbum martyre, immer aber cantabile oder furioso. 
Ein guter Rezitator wird dabei fast immer allen Ton auf das 
Verbum legen, denn es ist das dynamische Regulativ, Zeitmaf 
und Manometer des Verses, und dabei seine hichste Realitat. 
In der Welt, die in der Sprache ihr Gleichnis hat, leiht sich das 
Licht den Dingen. In der Welt, die im Verse ihr Gleichnis hat, 
wirft sich das Licht einzig auf die Bewegung, auf den Willen 
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oder auf die Gelenktheit der Dinge, jedenfalls auf ihr Zueinander. 
Die Dinge selbst bleiben gespenstisch und im Schatten. 

In der Welt des Traumes ist es nicht anders. Den Traum erleben 
wir, tiefer in ihm stehend, als wir im Wachen stehn, zugleich 
doch ferne iiber ihm stehend. Im Traume ahnen wir die Erlebens- 
art absoluterer Wesen als wir es sind. Die Gegenstande ver- 
einfachen sich in ihrer Form, und vervielfachen sich in ihrer 
Bedeutung. Sie werden, indem sie scheinbar den Weg der Ab- 
straktion beschreiten, zu den hdchsten Realitaten des Lebens, zu 
Sinnbildern. Uberzeugend zeigt das Strindberg im »Traumspiel«. 
Die Kulissen einer Dekoration verwandeln sich zu vielen wech- 
selnden Bedeutungen. Die Bihnentiire wird zur Kontortiire 
der Advokatenkanzlei, endlich zur Tiire des Geheimnisses selbst. 
Das Bleibende ist, daf$ immer Menschen vor ihr warten. Die 
Orgel im Hintergrund der Kirche wird zu den Basaltsaulen der 
Fingalsgrotte; gleich bleibt nur, daf sie die Stimme der jammern- 
den Menschheit und die Stimme der Winde tént. Im Zustand 
der Traumes und der Dichtung, in absoluteren Zustanden, ist 
wirklich allein das Geschehen, das Ding aber gleichnishaft und 
wehleidig zuriickgezogen. 

II. 

Schon aus diesen unvollkommenen Bemerkungen erhellt, daf 
die Erlebnisformen von Zeit und Raum im Verse durchaus ver- 
schieden von den giiltigen Erlebnisformen sind. Die dichterische 
Zeit ist paradox. Sie lauft ab, ohne sich von der Stelle zu riihren. 
Sie rennt, ohne vom Fleck zu kommen, bis an ihr Ende. Sie ist 
eine tumultare Dauer. Auch hier lebt der Bann des Traumenden, 
der das Ereignis vollbringt, ohne sich bewegen zu kénnen. Das 
allgemeine Zeiterlebnis hat seine ausschlaggebende Bedingung 
darin, da diese konventionelle Zeit ein Abenteuer ist, nur un- 
bekannte, trotz Hoffnung, Ahnung, Angst, Schlu8folgerung un- 
berechenbare Ereignisse auf ihrer Flache tragend, durch das Be- 
wuftsein stiirzt, da sie ihrem Wesen nach unvorhergesehen, 
daf sie Zukunft ist. Fiir das hdhere Bewuftsein des Dichters oder 
des Traumenden ist aber das Zukiinftige, ehe es noch eintritt, 
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Vergangenheit. Das hat mit Weisheit und hoher Einsicht in 
Kausalitaten nichts zu tun, der Traumende und der Dichter 
erfahrt hier die Ahnung eines géttlichen Attributs, das die Theo- 
logie »Allzeitlichkeit Gottes« nennen kénnte. — Die Aufein- 
ander-Folgen durchdringen sich nach einem andern Gesetz, man 
mag an den Schritt zweier gegeneinander gerichteter Fiife den- 
ken. Die seltene Lebenserscheinung der faux connaissance, das 
plétzlich blitzhafte »Das habe ich schon erlebt«, dieses Phanomen 
dauert in der traumenden und dichterischen Seele, und verlaft 
sie nicht. Die Zeit, die im Verse dahingeht, hat sich schon erfiillt, 
ehe sie abgelaufen ist. Sie erlaubt keine Hoffnungen, und wenn 
Hoffnung ausgesprochen wird, so ist ihr schon bewuft, ob sie in 
Erfiillung geht oder nicht. Von diesem iiberschwebenden Wissen 
ruhrt die immanente Schwermut alles Vershaften her. (Auch 
Heiterkeit ist Schwermut.) Das normale Bewufstsein, je tiefer 
stehend, je mehr, ist sich nur des Zufalls bewuft, das dichte- 
rische Bewuftsein, je héher, je mehr, nur der Notwendigkeit. 
Das Regime des Lebens heift: Zufall (TYCHA), zugleich das 
grote Verbrechen der Kunst, deren Wertmaf die Notwendigkeit 
(ANANKA) ist. 

Ein Zeichen dafiir, da die Bewegung, das Geschehen innerhalb 
des Verses, ein dauernder Vorgang, gleichsam ein ewiges Stiirzen, 
ein unermiidendes Rasen ist, scheint mir die Art der Anwendung 
des Participiums zu sein. 

Das Participium ist die starkste dichterische Verbalform, denn 
es ist die Bejahung des Vorgangs, der Moment, wo der Dichter 
dem Unerbittlichen sich entgegenwirft, um das Geschehen un- 
endlich zu machen. Das Participium iibertrifft bei weitem den 
Infinitiv an Kraft, weil es zugreifend ist, immer bestimmt, immer 
etwas fafSt, und mit Leidenschaft im Arm tragt, wahrend der 
Infinitiv abstrakt ist, einem blutlosen Theoretiker gleicht, der im 
entscheidenden Augenblick ausreift. Das Particip ist die ange- 
messene Ausdrucksform der Trunkenheit, der Ekstase, der Rase- 
rei, und der dazu polaren Spannungen, immer aber mit einer 
kleinen weiblichen Betonung von Resolutheit oder Innigkeit. 
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Mir fallt dazu ein, da& Wagners Text zu Isoldens Liebestod 
(fast bis zur Lacherlichkeit) Participien aneinanderreiht. 

Eine sehr schéne Stelle will ich aus einem Gedichte der Lasker- 
Schiiler noch hierhersetzen. » Und meine Sehnsucht, hingegebene.« 
Das Substantiv Sehnsucht ist hier mit hoher Absicht blaf&, mad- 
chenhaft verzagend gewahlt, damit ein Ubermaf an Innigkeit 
auf dem Participium ruhe: hingegebene!) Es wird hier bis zur 
Schwarmerei verstarkt durch die Form der Substantivierung 
und Postposition, beides an die géttliche antike Grammatik ge- 
mahnend. Die Hingebung hier will nicht enden, will keine Liebes- 
erfiillung; sie ist sich mit ihrer Schwermut genug, kaum daf sie 
die Lippen eines Schlafenden kiissen will, um weiter zu wachen 
uber Endymion, unverganglich in ihrem E-Laut. 

Hier méchte zu besserem Verstandnis noch Einiges iiber die 
dichterische Bedeutung der Vokale vorweggenommen werden. 
Der E-Laut bedeutet alles Ebene, alles unendlich als Flache in 
die Ferne Gestreckte. Das E hat den sehnsiichtig starren Blick 
einer liebenden Fiirstin, die ihr Herz verschlieft: Ebene, Nebel, 
ewig, elend, Schnee, Leere, Sehnsucht, Seele. Wie ist dies alles 
ins Unendliche gerichtet! 

Wundervoll korrespondieren in dem zitierten Vers all diese 
Bedeutungen. Fiinf E-Laute treten in Beziehung und sammeln 
sich in dem starren Liebesblick der Verbalform: 

»Sehnsucht, hingegebene.« 

Das Reimwort Ebene, endloser Blick bebenden Mundes, weht 
unterirdisch mit. An dieser Stelle ist die Sendung des Partici- 
piums vollauf klar, die Verewigung des Zeitlichen. 

III. 

Dichterischer Raum ist geometrisch gesprochen die Beziehung 
aller Punkte zu allen Punkten, jedes einzelnen zu jedem einzel- 
nen; also im Verse die Bezichung jeder Assoziation zu jeder 
Assoziation. Vollendet wird ein Gedicht nur dann sein, wenn 
kein Teil ohne Gegenteil bleibt, kein Wort seine Hinde ins 
Leere strecken muf. Der dichterische Raum ist absolute Gebun- 
denheit. 
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Ich bin mir selbstverstandlich bewuft, da mit dieser ratio- 
nalen Formel nichts vom Geheimnis ausgesagt ist. Der dichte- 
rische Raum ist zu vergleichen mit grofem hallendem Hausflur, 
mit dem Innern eines Domes, wo jedes Lispeln, jeder Schatten, 
jedes Bild und Ger&t sein Echo hat. Der Wert dieses Raums 
beruht in der Armut seines Reichtums, in der Kargheit seiner 
vieldeutigen Gestalt. Ebenso wie beim Substantiv im Dunkel, 
im Ratsel, im ZerflieSen. Seine Gegenstande miissen sich sanft 
wehren gegen die Raserei des Zeitlichen, so wie das Dunkel einer 
Kirche sich gegen den Farbenrausch der festlichen Menge und 
gegen die Stiirme des Gesanges zu wehren scheint. 

Also der Raum eines Gedichtes, das die Dinge deutlich und 
eindeutig aussagt, mag in ihnen die Zeit triumphierend ihr We- 
sen vollenden, ein solcher Versraum ist unvollkommen, weil er 
das Gesetz der Beziehung nicht erfiillt und das Gegenstandliche 
vereinzelt. (Dies ist oft der Fall in den Gedichten von F. W.) Es 
liegt hier die tiefste Gefahr des Pathetischen, die Entwurzelung. 
Wenn das Gewebe nicht in tiberbewufter Logik sich selbst hale 
und balanciert, so schnellen elastisch die Faden einer nach dem 
andern zuriick, die so entstehende Unruhe beginnt sich selbst zu 
miftrauen, und die Folge ist, wie bei jedem Selbstmiftrauen, 
Angriff, Appell nach aufen. 

Das Extrem dieser Krankheit ist das bés Rhetorische, das ganz- 
lich undichterisch ist, weil es seinen Raum aus abstrakten un- 
assoziativen Mauern baut. 

Alle lyrischen Revolutionen (in Ermangelung anderer) handeln 
von Abkehr und Wiederkehr zur Strophe. Die Pramisse ist im- 
mer falsch, denn sie heif$t »konventionelle Architektur«. Der 
freie Vers wird gegen die vierzeilige Strophe, die vierzeilige 
Strophe gegen den freien Vers immer wieder neu erschaffen. 
Ob aber geleugnet oder gehuldigt wird, diese konventionelle 
Strophe ist durch keine adaquate, gleich machtige und allgemeine 
Form ersetzt, so verschweint sie auch ist. Alle Reformen sind 
eben Reformen, geboren aus Willkiir und nicht aus biologisch 
genialer Notwendigkeit. Es ist nicht wahr, wie vegetarische 
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Pantheisten meinen, daf$ man Gott am besten unter freiem 
Himmel anbetet. Gottes-Dienst ohne Gottes-Haus ist paradox. 
Gott muf$ Mensch werden, um in Erscheinung zu treten. Die 
Grenze ist die Bedingung der Offenbarung. 

Ich glaube an die Geburt einer neuen strophischen Dichtkunst, 
die ganz frei sein wird von der scholastischen Symmetrie bis- 
heriger Architektur, aber ebenso frei von der Zufalligkeit der 
aus dunklem Widerspruch kommenden, sich selbst nicht bewei- 
senden, immer auch anders méglichen, permutationsfreien Er- 
neuerung. In der modernen Literatur haben solche Strophen 
HOlderlin (in den Hymnen), Poe und Swinburne geahnt. 


aus »DIE AKTION«, a. a. O., Jg. VI, 1917, Nr. 1/2, S. 4-8. 


FRANZ WERFEL 
Ein Brief 


Ich weif§ nicht, wie lange sich dieser Irrtum von der gedanken- 
losen, nur mediumistischen Naturerscheinung des Dichters in der 
Welt herumtreibt. Welch eine entehrende Deklassierung zum 
visionaren Kretin. 

Dieser Irrtum beruht auf einer falschen Synonimitat des Wortes 
»Fruchtbarkeit«, indem namlich die Fruchtbarkeit der Natur der 
Fruchtbarkeit des Geistes gleichgesetzt wird. 

Des Dichters Fruchtbarkeit heifSt Erkenntnis. Nenne mir eine 
bedeutsame Dichtung, die letzten Endes nicht Gestaltung von 
Erkenntnis ware! 

Nur das Beweismittel dieser Erkenntnis ist ein anderes, als das 
Beweismittel der Alltiglichkeit und der Wissenschaft. Die Logik 
des Dichters heift Symbolik. Es werden, um sie zu erkennen, fiir 
die Beziehungen der Dinge nicht abstrakte Zeichen gesetzt, son- 
dern die Gleichnisse. Der Gestaltungstrieb des Denkers hat zwi- 
schen Evidenz und Ausdruck einen einfachen bewuf ten Weg 
zurtickzulegen, er gestaltet in einer Algebra. 
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Beim Dichter fiihrt der Weg zwischen Evidenz und Ausdruck 
durch unerhorte Labyrinthe, er gestaltet in einer der Realitit 
gleichsam iibergeordneten Realitat; in einer Welt, wo die Schnee- 
flocke donnernd zu Boden fallt und die Lawine lautlos nieder- 
sturzt. 

Nein, das Wort, das in ihm Fleisch wird, laft ihn nicht zur Ruhe 
kommen. Denn er ist ein Mensch und kein »Bach, der rieselt«, 
und muf sein Rieseln kontemplieren. 

Die Sprache als Totalitat ist eine ebenbiirtige, gleichaltrige 
Schwester der Welt. Die Sprache und die Welt, beide sind un- 
endlich. Wenn es auch nur einen beschrankten Schatz von Aus- 
druck gibt, so ist doch der mégliche Ausdruck grenzenlos! Es 
gibt drei Wesenheiten: Gott, Welt, Sprache. Die Welt selbst ist 
die Sprache, die Gott spricht. Baum, Strom, und Berg, jede ge- 
schlossene Form, jedes individuum ineffabile ist ein Wort Gottes. 
Deshalb auch ist die Welt unvollkommen, weil vollkommen 
nur das Sein, niemals aber der Ausdruck des Seins sein kann. 
Unvollkommenheit jedoch heifSt Unruhe. Alles wird und stirbt, 
aber alles will vollkommen, das heif$t ewig und voll Ruhe sein. 
Der Vollkommenheitstrieb ist das urerste Element alles Lebens. 
So aber bewegt sich die sterbliche Welt nicht nur in der ihr 
immanenten Bewegung, die ihr Gott gibt, indem er sie ausspricht 
(im organischen Rhythmus), sondern sie widerspricht ihm mit 
einer freien Bewegung, sie entgegnet ihm, sie respondiert ihm. 
Die Gesamtheit dieses Responses heiSt Sprache. Sprache ist also 
aller freie Ausdruck der Dinge. Selbst im Stein muf ein Minimum 
von Sprache stecken. Betrachte nur einen Stein im Fallen. Die 
Verzégerung, die wachsende Beschleunigung, obgleich durchaus 
im Gesetze der Gravitation, ergeben doch eine Geste von Wider- 
stand, von Uberlegung. Dennoch ist die Sprache etwas absolut 
Menschliches, ja das Menschliche schlechtweg. Schopenhauer em- 
port sich einmal iiber die biblische Trennung von Mensch und 
Tier. Aber wie das Tier durchaus im Menschen existiert, so 
existiert der Mensch durchaus im Tier. Das Menschliche im Tier, 
und nicht nur im Tier, sondern in der ganzen nicht menschlichen 
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Natur, ist Sprache. (Welch ungeheure Ausdrucksfiille, alle Fra- 
gen des Hiob: hat doch der Blick eines Hundes!) 

Erkenntnis der Sprache ist demnach Erkenntnis der uns zugang- 
lichsten Wesenheit in jener Trinitat, Sprachphilosophie im wei- 
testen Sinn, die Deutung des freien Ausdrucks der Welt. 
Niemals noch ist der Ausdruck, der Respons eines Zeitabschnitts 
als Ganzes gefafit worden. 

Wo ist aber auch der geniale Mann dazu, dieses feinste Me- 
tronom? Denn es handelt sich um die Erkenntnis der rhyth- 
mischen Einheit in der Sprache, die die Welt gegen Gott fiihrt. 
Wir werden, um das Wesen des XX. Jahrhunderts zu erkennen, 
nicht von einem konstruktiven Vorurteil ausgehend seine Geste 
definieren diirfen. Wir miissen den rhythmischen Griinden seiner 
Geste nachgehn und uns fragen: Warum ist die Impression, die 
Chemie der Dinge, die Vereinzelung, die mechanische Vergesell- 
schaftlichung seine Geste? Einem guten Ohr miif$ten, wie vor 
allem in der Musik, so auch in der dichterischen Sprache diese 
letzten rhythmischen Griinde der sozialen Erscheinung deutlicher 
tonen, wie plotzlich das gewaltig erwachende Ticken der Taschen- 
uhr bei Nacht, und es miifte so héren kénnen, wie die Hexe in 
der Hdhle des Vesuvs, die das Rauschen des Feuerpumpwerks 
im Stamm des Berges deutet. 

Um auf unseren Fall zu kommen, der Tonwert, den das Sub- 
stantiv (als Idee natiirlich) in der Vers-Sprache einer Zeit hat, 
mite uns verraten, wie die menschliche Seele dieser Zeit die Idee 
des »Eigentums« wertet, ob sie sich im Besitz sicher fiihlt gegen 
die Machte oder ob diese Sicherheit in die Wehen kommt. 

Ich ahnte durch diese Theorie hindurch eine Entsachlichung, 
Entsubstantivierung der Welt, ein Zeitalter der Verben (Tun 
und Leiden mehr als Haben), Verwandlung, Auflésung der 
Realitat, die das Substantiv verla&t, um im Verbum zu wohnen. 
Fiir diese erahnte Zeit z.B. wird Blume weniger Realitat sein 
als Blithen, Auge weniger Realitat als Lacheln, Weinen, Blicken. 


aus »Brief an Georg Davidsohn« in »DIE AKTION«, a. a. O., Jg. VII, 1917, S. 152-7. 
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RUDOLF LEONHARD 
W orte 


I, 

Die Worte, entwachsene Gefiihle, schlieSen sich ohne unsern 
Willen. Der Logos gerat in die Geleise der Grammatik, seine 
Anschauung wird Satz. Die Identitat von Logik und Grammatik 
ist der Traum eines unmenschlichen Mystikers, eines Heiligen 
des Wortes. Die Worte sind Wege, Anstiirme zum »Wort«. Die 
Vision des Mystikers geschieht im Unsagbaren — aber in die 
Sprache, als in ihren letzten Leib.... 

Die Notwendigkeit schuf den Laut, der Geist das Wort, die 
Grammatik den Buchstaben, den das Wort nicht kennt. Silben- 
stecherei ist etwas anderes als Buchstabenglaube — doch glauben 
wir dem Worte, aufs Wort. Wer aber schuf die Sprache, wenn 
nicht sie sich selbst? ... 

Die Interpunktion ist der Tonfall der Schrift; darum muf sie 
regellossein, und darum rettet sie die Mitteilung des Gedichts. ... 
Die iiber alle Geheimnisse wunderbare Dreieinigkeit von Ding, 
Vorstellung und Name ist die eigentliche Aufgabe der Sprach- 
kritik, und da Ursprung, Erscheinung und Wirkung des Wortes 
Bewegung und Grade der Bewegung sind, ist die zukiinftige 
Philologie Energetik. ... 

Rhythmus ist nicht klanglich, sondern geistig zu verstehn, und 
bedeutet ein spirituelles Gerippe. ... 

Wir k6nnen Formalien feiern wie andere Saturnalien — la$t; wir 
glauben den Satz um des Rhythmus willen, denn der Ton ist 
die innere Verpflechtung der Griinde, und Pragnanz nicht Aus- 
druck, sondern Erscheinung der Essenz... . 

Das Wort ist der Astralleib des Dinges. 

Li 

Die Sprache ist nicht nur Mittel, sondern — zuerst und zuletzt — 
Ausdruck der Vernunft.... 

Die Sprache hat Worte, die nur geschwiegen werden diirfen; wie 
etwa » Vaterland«. 
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Wir sagen »ist«, wenn wir »sei« meinen; halb aus Politik, das ist 
unser Vorzug, und halb aus Ekstase, das ist unsere Gefahr. Wir 
haben auch ein Recht, so zu sagen, denn unsrer Glut ist das 
Seinsollende, dessen Schwere wir tief genug fithlen. Aber wir 
brauchen es, da wir es schwer haben, Euch nicht leicht zu machen: 
es kommt auch vor, daf wir »ist« meinen, wenn wir »ist« sagen, 
seht zu! — Ubrigens, Ihr! wie Verschiedne meinen wir jedesmal, 
wenn wir »Ihr« sagen!... 

Formgebung ist Formwerdung. Wir wissen vom Wesen der Seele 
nichts, aber ihr Sein ist das Wort. Da Gedanken und Gefiihle in 
gleicher Weise (und in verwandte Satze) erlitten werden, sind sie 
Taten. .. 

»Gottlob« — es ist heute nichts anderes als ein Adverb. Wer denkt 
noch an loben, und wo ist Gott? Ist er vergessen oder verloren, 
oder habt Ihr die Worte entgéttlicht? Aber wer hort, wer in der 
begeisterten Hitze des Disputs wieder mit dem Fleische héren 
lernt, dem inkarniert sich sein Gott — im Worte. .. 

Das Wort ist geeignet, die Abstraktion wettzumachen. ... 

Aller Anfang ist Chaos, auch Begriffe entstehn — aus der Be- 
griffsverwirrung. Erst hinter ihr ist Klarheit. Und erst miissen 
die Begriffe begreifen, eh sie begriffen werden. 


1 — aus »AEONEN DES FEGEFEUERS«, a. a. O., S. 48-114. 
2 — aus »ALLES UND NICHTS«, a. a. O., S. 102, 103, 104, 106, 129. 


CARL STERNHEIM 
»Encyclopadie zum Abbruch biirgerlicher 
Ideologie« 


Abart: reiner und urspriinglicher Sinn: die natiirliche Varia- 
tion einer Schépfungsart. 

»Erscheint uns auch unter dem Begriff der Veredelung«, verrat 
ganz naiv Brockhaus, »da sie uns angenehmer oder niitzlicher 
ist als die Grundart«. Gibt es ein offeneres Gestandnis, von 
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welchem Standpunkt aus Sprache gebildet ist? Die Niitzlichkeit 
fiir Menschen ist am Kuukreten und Abstrakten oberstes Krite- 
rium. Nicht die Sache selbst wird in ihrem Nennwert fundamen- 
tal und erschépfend fixiert, sondern eine Eigenschaft, die sie 
menschlicher Gemeinschaft angenehmer macht. 

Nicht unvoreingenommen tritt man auf den Wortbildungsplan. 
Man hat Tendenz, Leute! Vorsicht kiinftig, nehmt Ihr ein Wort 
in den Mund, das ihr fiir eindeutig und ohne weiteres plausibel 
hieltet! Doppelsinnig ist es und untersinnig! Aber Brockhaus 
entgegen, sehe in » Abart« ich ebenso wie in » Abfall«, »Abstand«, 
»Abstieg«, »Abschweifung« den Hintersinn, seine gewollt heim- 
tiickische Bedeutung vielmehr in dem gewdhnlich tadelnden 
Beischmack, mit dem die Worte im heutigen Sprachgebrauch er- 
scheinen, im Kleid der Verwahrlosung gewissermafen, da sie 
uns unangenehm und schadlich sind. Was eine Abart ist, Mensch 
oder welch anderer Organismus immer, einen Abfall wagt, einen 
Abstand wahrt, eine Abschweifung sich von Gang und Gabe 
erlaubt, ist auf dem Abstieg befindlich. So vernichtet mit fiinf 
Vokabeln Gemeinschaftssinn es, die es an sich vernichtend in 
sich haben, ohne daf§ mit dem Schuldigen man im besondern sich 
noch auseinandersetzen muff. In seinem Gemeinschaftsgefiihl 
angegriffen, stellt man sich auf erhdhten Platz und ruft von dort 
allem zu sich selbst Gerichteten nur die fiinf Worte zu, und der, 
die, das Betroffene ist in seiner ungesuchten Qualitat als Mit- 
glied welcher Vereinigung immer, bis auf weiteres gerichtet. 
Abbau, nur noch, wohin der Mensch nicht reicht, in der syste- 
matischen Zersetzung komplizierter, organischer Verbindungen 
in immer einfachere iiblich. In der vom Menschen erfaften 
Natur iiberall durch den unsystematischen, scheinbar lohnen- 
deren, flinken Abbruch ersetzt und fiir die Umgangssprache daher 
so gut wie verloren. Ein einzigesmal hérte den Ausdrudk ich 
dennoch so, daf innerhalb menschlicher Beziehungen er den 
allmahlichen, gutiiberlegten Prozef§ bedeuten sollte, als ein 
junger Dramatiker mir gestand, es habe ein Theaterdirektor 
sein, des Dichters Talent zu sukzessivem Abbau erworben. Sonst 
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wird bis in die intimsten Verhaltnisse abgebrochen, nicht mehr 
abgebaut. Wo ein Gatte erledigt werden soll sogar, heiratet man 
»auf Abbruch«. 

Abbruch: Ungleich haufiger in unseren Tagen als der friiher 
iibliche, sacht systematische Abbau. In Wohngemeinden, die mit 
Himmel und Erde nicht, umgebender Natur und Architektur, 
zu keinem Heimatsgefiihl der Bewohner mehr Anschluf§ haben, 
wird Vorhandenes am besten so schnell wie méglich abgebrochen, 
fordert des Raums vorteilhaftere finanzielle Ausniitzung der 
stehenden Baulichkeiten Verschwinden. Dabei muf heute vorkom- 
men, wahrend das gelungene Werk friiher jahrhundertelang ein 
Stadtbild zierte, der gestern vollendete Neubau wird ohne Riick- 
sicht auf seine besondere Schénheit morgen demoliert, weil neues 
Projekt gesteigerte Rente verspricht. Je stiirmischer in einer Ge- 
meinde das Abbruchstempo ist, um so entschiedener kann der kapi- 
talistische Gedanke in ihr als entwickelt gelten. Sie bliiht, Berlin. 
Abbrecher, nicht Abbruchsunternehmer (der Bildung: Ein- und 
Ausbrecher gemaf) miissen die heifSen, die gewerbsmafig Ab- 
briiche veranlassen. An Wirklichkeit vorbeigesprochen ist es, bei 
Natur- und Kriegsereignissen tiber historischer Denkmaler Ver- 
nichtung zu klagen. Uberall wird gewonnener Platz bestimmt 
lukrativer ausgeniitzt werden kénnen. Jede weggesprengte 
Kathedrale gibt einem Warenhaus Platz, vorausgesetzt, Triim- 
mer werden nicht sentimental zu Ruinen herausgeputzt, sondern 
schleunigst sachlich fortgeraumt. 

Ubertragen: Persénlicher oder diplomatischer Beziehungen Ab- 
bruch. Was verschlagt’s? Die vorhandenen, langst nicht mehr in 
tieferen Griinden zwischen zwei Parteien verankert, werden 
eilig und unaufhérlich von diesen immer wieder abgebrochen, 
so oft von anderswoher gréferer Vorteil winkt. Sich dessen aber 
unbedingt vor jedesmaligem Abbruch des Bestehenden ver- 
sichern, weil sonst passagerer Zinsausfall droht! 


Unter dem Titel »ERSTE SEITE EINER ENCYCLOPADIE ZUM ABBRUCH 


BORGERLICHER IDEOLOGIE, deren Heft 1 ich in Gemeinschaft mit Carl Ein- 
stein vorbereite«. Aus »PROSA«, Berlin 1918 (Der rote Hohn Bd. 12), S. 28-30. 
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ERNST TOLLER 
An die Sprache 


Sprache, 

Gefaf géttlichen Geistes. 
Weltorgel! 

Brausende in allen Registern! 
Hauch der Erfiillten, 
Stammeln wunder Miitter, 


Seziermesser furchtloser Denker, 


Dichtergeliebte! 


Sie haben Dich geschandet, 

In allen Pfiitzen Europas 

Taten sie Dir Gewalt. 

Sie schandeten Dich! 

Zeig Dein Gorgonenantlitz den Tempelraubern! 
Weh, daf& Du Mordschweif perlst! 

Tauch in geheiligten Quell geaderte Glieder 
Voll géttlichen Bluts! 

Steige verjiingt, 

Geheiligt empor! 

aus »DIE AKTION«, a. a. O., Jg. VIII, S. 297. 


FRIEDRICH WOLF 
Vom Untergang der Sprache 


Uber dem Tor zu Leonardos Akademie stand: Verloren der 
Maler, der seinen Euklid nicht kennt! 

Jede Kunst hat ihre Gesetze, die schon aus ihrem Material sich 
ergeben; sie kann diesem nichts abringen, was nicht in ihm liegt. 
Stilwidrig verfahrt der Baukiinstler, der mit dem Stein glaubt 
spielen zu kénnen wie mit weicher Materie. Und der Dichter? 
»Er soll nicht malen und nicht musizieren.« 
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Die Sprache ist ihr eigenes Darstellungsmittel. Die Ideen explo- 
dieren im sprachlichen Ausdruck. Ohne Ideen kein Sprachleib! 
Wortkadenzen, von noch so grofer Illusion, ein Spiel, das uns 
das Hereinbrechen einer Katastrophe durch elementare un- 
geistige Krafte erleben aft, und ware es von unerhGrter tech- 
nischer Rasanz, ist ein Kapaun mit Luft gefiillt, auf&ere Form 
von auferer Form — von Sinneseindriicken — genahrt. 

Jedes Wort hat seinen Inhalt. Jedes Wort ist die Inkarnation 
einer Vorstellungs- und Willenseinheit. Der Begriff ist der 
Vater, die Lautgebarde die Mutter der Sprache. Der Zeugungs- 
akt des Erkennens entreif$t dem dunklen Scho lautmimischen 
Lust- und Unlustlallens das helle Wort. Selbst die Sinnes- 
eindriicke kann die Sprache nur begrifflich erleben. »Schwarz« 
ist nicht »gelb«. Es gibt keinen »gelben Ruf«. Keine Anschau- 
ungsphantasie kann »des Wahnsinns-Krokodiles hohles Meckern« 
rechtfertigen. Es heif$t, man miisse die Worte des Dichters héren, 
sehen, schmecken! Doch die Poesie ist kein Reflexbogen unserer 
Sinnesorgane, keine Synthese der Kiinste des Gesichts und des 
Gehors. Die Tonmalerei der Neuro-mantiker, das lautmimische 
Gelalle der »Sturm«-Leute, das 200-Kilometer-Tempo eines 
August Stramm, Formung des Formerlebnisses, sind Reflexe auf- 
zuckenden Nabelbeschauers, aber keine Dichtkunst. Wagen wir 
es auszusprechen: zwischen géttlicher »Mania« und Delirium 
tremens, zwischen halluzinatorischer Ideenflucht und visionarem 
Rausch ist eine Scheide. 

Das Wort der Sprachhandlung wendet sich an das Bewuftsein 
und fiihrt zum Unbewuften. Es hat schon in diesem zeitlichen 
Verlauf Handlung. Der Lautreiz des Klangkinogramms zielt 
sogleich aufs Unbewufte, Sinnliche. Es hat Flaiche, keine Hand- 
lung! 

Das Drama findet seine letzte Verwirklichung erst in der Sprache. 
Die Pantomime wirkt in ihrer sprachlichen Ausdruckslosigkeit 
als die stumpfe bewuftlose Erscheinung des Triebes. Erst die 
Sprache schlieSt den Kreislauf zwischen auferer und innerer 
Form. Sie vollendet die Totalitat des menschlichen Geistes. So 
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wie die Gleichung des Kreises jeden Punkt der Peripherie be- 
stimmt, so die innere Form jeden Punkt der auferen. 

Die Form ist dem Inhalt eingeboren! 

Die aufere Form kann erst aus der inneren entstehen. Nur wo 
wir denken und wollen, wird Sprache und Sprachhandlung. Der 
Sinnesreiz gebiert Laute, Tone. 

Die Sprache spricht nicht mehr! Wir kénnen sie nicht forcieren! 
Sie muf§ neu wachsen. Wachsen aus neuen wurzelstarken Ideen, 
nicht aus fliichtigen Reflexen iiberhitzter Sinne. »Unsere Zivili- 
sation geht ebenso ihrem Verfall entgegen wie die antike; und 
das fiihrt auch zur Entartung der Literatur, die immer auf der 
Jagd nach neuen Formen ist, weil der Inhalt fehlt.« Also Tolstoi 
im Gesprach mit Gussew, 1908! 

Die alte Sprache ist mit den alten Ideen untergegangen. Das 
heutige Lautgeténe der Reflexkiinstler ist getreues Spiegelbild 
zwischenzeitlicher Anarchie. Der Umsturz, den wir erlebten, 
war eine Verschiebung der Massen. Die Bewegung des Geistes 
steht noch aus! Gezeugt, doch ungeboren, ruht die neue Sprache 
in den neuen Ideen. Wir miissen die Ideen in uns ballen, bis 
die Sprache aus ihnen explodiert! Dann wird die Sprache mit- 
eingreifen in den Gigantenkampf des Geistes gegen ungeistige 
Gewalten, wie die Agisschwingerin auf dem pergamonischen 
Fries. Dann wird sie nicht mehr Sklavin sie notziichtigender 
Sinnesreize sein, sondern fithrende Tochter des Zeitgottes; nicht 
des Kroniden Bauch entsprungen, sondern seinem Haupte! 


aus »DIE NEUE SCHAUBUHNEz«g, Monatshefte fiir Biihne und Drama, Hrg. Hugo 
Zehder, Dresden 1919, Jg. I, Nr. 1, S. 11-14. 


CARLO MIERENDORFF 
Erneuerung der Sprache 


Es sind nicht 25 Jahre, seit die Bevélkerung Europas ihre Zahl 
in das Vierfache schnellte, so daf, ehe noch Revolutionen kamen, 
vor der akuten Diktatur dieses oder jenes Proletariates jener 
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Faktor alle Kultur beherrscht: Masse. Entgegen Marx wissen 
wir, sie allein vermag sich bewegend Kultur nicht zu schaffen. 
So anonym auch dieser Prozef sein mag, wo Unwagbares moto- 
risch ist, vorgeschoben, gehemmt, gefordert und abgedrangt wird, 
gestaltend bleibt die Idee, getragen vom einzelnen, verwirklicht 
in mystischer Hochzeit in dem miitterlichen Acker: Masse. 

Mit der hartnackigen Zahigkeit von Lawinen walzt sich das 
voran: die amorphe Masse, die herauf will aus der Anonymitat, 
der Prozef§ ihres Bewuftwerdens. Das ist — schon gesagt — kein 
Aufspringen eines neuen Faktors. Wenn etwas unsere Kultur 
profilierte, war es Masse. Sie bestimmte den Zuschnitt, war Zen- 
trum; schon immer Gefiirchtetes, erzwang Fursorge und Ein- 
dammung, gigantischen Mafes nicht blof, jeder Art tiberhaupt. 
Der massenhaft auftretende Mensch zwingt dem Dasein das 
Tempo auf, fordert Fabriken, Schienennetze, Quadratmeilen, 
elektrische Geschwindigkeit — erzwingt dies alles (so sehr es ihn 
auch wiederum erzeugt). 

Die russische Revolution stand auf der Schneide, als sich ent- 
scheiden mute, ob es méglich wiirde, die Intellektuellen sich 
zu Diensten zu verpflichten. Intellektuell weit gefaft, als jene 
die ganze Gesellschaft durchzusetzende Schar der Uberblicken- 
den, der Erfahrungskundigen, der Kartenleser, der Lotsen. Es 
ist eine geographische Begiinstigung der kapitalistischen Bour- 
geoisie, daf sie von Hiigeln kampft, mit weiter Uberschau gegen 
die aus der Ebene Heranstiirmenden. Zusammenhiinge erhaschen 
und den Apparat historischer Analogismen gefiigig zu haben, 
macht iiberlegen. Hier steht eine diffizile Maschine kom- 
primierter Kraft gegen bartig-offensive Brust. So kann man 
nicht kimpfen. Da gibt man auf oder es wird Gemetzel. Das 
Problem der Fortsetzung einer Revolution, ihrer Fruchtbar- 
machung und der Erkaltung ihres Schwunges schlechthin wird 
zum Problem der Ubermittlung der Idee. Und so zum Problem 
der Fiihrerschaft. Die mysteridse Reizsamkeit der grofen Fiihrer- 
personlichkeiten, dieser schaukelnde Austausch von Antrieb und 
Reflex, die ganze seismographische Natur und die mitreiSende 
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Aktivitat, die alles riskieren kann, auch ungerecht strafen, auch 
in den Tod fiihren, die tibermenschliche Faszination ist ein Ge- 
schenk des Himmels. Die Tribunen muf die Zeit gebiren. Ein 
Kalkul ist nur auf anderes zu machen: die Untersuchung ihrer 
Wirkungsméglichkeit, Plan ebnen, Schneisen schlagen. 

Wenn nach Rousseau in der Sozialitat der Menschen der Grund 
allen Ubels ist, so kann Erlésung nur durch die Rettung zur 
Sozialitat kommen. 

Wir miissen diesen endgiiltigen Schritt tun. Es bleibt uns als 
erstes nicht mehr und nicht weniger, als einfach das: aufeinander 
wirken, zueinander sprechen, immer und wo es auch sei. Das ist 
das Ganze. Daf§ Mensch in Mensch sich wieder einzupassen 
beginne, Kontur seiner und fremder Wesenheit aneinander spiire, 
alle sich zu allen in Beziehung setzen, damit von nun an das Zu- 
sammenleben planvoll sei. Dasein heift, aufeinander angewiesen 
sein. Niemand entzieht sich der Verstrickung in den Rhythmus 
des Unbekannten Schulter an Schulter neben uns, den man nicht 
siehet, von dem man nichts weifs, und der doch da ist. 

Tat vermag an der Welt zu riitteln, alle zu bewegen. Sie ist un- 
iibersteiglich. Ihr Gehilfe ist das Wort, die Sprache, die Vor- 
bereitung. Aufer ihr keine Briicke hin zum Nachsten. Dire, 
schwankende Briicke. Lasso von Worten hinausgeschleudert in 
Ungewisses, in das Leere, oft vergeblich. Strom, ausgesandt von 
heiSen Herzen, abprallend an der mérderischen Isolation, die 
alle umschlieft, Planke zu kurz zwischen den Graten, die uns 
zerkliiften. 

Die wirkliche Verwirrung von Babel geschah erst im vorigen 
Jahrhundert, denn was bedeutet die Trennung in tausend Idiome 
gegen die Zerspellung in eineinhalb Milliarden Einzelner? Was 
mute da aus der Sprache werden, wo jegliches Gemeinschaft- 
liche aufgehdrt hat, wo Sezessionen iiber Sezessionen sind. Das 
Konzert des Kontinents von 1914 war ein gigantisches Solisten- 
gezwitscher, kein Symphon. Jede Logik fand ihre Jiinger, jede 
Losung Freiwillige, jede Tribiine Applaus. Irren in Wildnis, kein 
Zuschnitt auf das Wichtigste. Man pries die Mannigfaltigkeit, 


192 


es war Tohuwabohu. Betrieb hatten wir, keine Briiderlichkeit. 
Ellenbogen, kein Handereichen. Menschtum zerfiel. GestoSen in 
den Strudel der Geschaftigkeit schurrten die Individuen anein- 
ander, wie Steine sich in Giefbachen abschleifen. Moranen 
Schutt fielen zur Seite. In Grofstadte ineinandergefercht, fré- 
nend um Existenz, lebte der Mensch, Augen geradeaus, stumm 
nebeneinander her. Miide nebeneinander, fremd zueinander. 
Und so entwickelte sich die seltsame Fahigkeit, die Welt immer 
mehr durch das Auge zu empfangen. Der Mensch hort schon mit 
den Augen. Da es unmdglich ist, so vielen Nachsten nahezu- 
kommen, treibt er voriiber: stumm Passant an Passant vorbei, 
stumm sich gegeniiber in Trams und Vorortziigen, stumm in 
Stockwerke geschichtet. Wo hatte er die Gabe pflegen sollen, 
zueinanderzukommen, Innerstes austauschend, sich zu geben 
und zu empfangen? Wann reden noch (o Raritat) Redner von 
Autodachern herab? Die stumme tonlose Zeichensprache der 
Leitartikel hat sie langst verdrangt. Das Wort wurde Schemen. 
Sagt einer »Baum«, »Pferd« oder »Himmel« — da leuchtet nichts 
mehr auf. Man lebt nur noch vom Bilde: der Lustbarkeit der 
Illustrierten Blatter, den Rhapsodien langen Kinodramas. Dazu 
kommt jener plétzlich mitwirkende Zustrom der untersten Men- 
schen, die nicht blof Beachtung heischen, sondern an allem teil- 
nehmend, Anspruch und Beriicksichtigung erzwingen. So profi- 
lieren sie die Kultur irgendwie. Sie, die Klasse der ohne Ge- 
drucktes Lebenden, die mit dem Sprachschatz von 60 Worten, 
die vielleicht noch ein Flugblatt erreicht — in einer Wahlkam- 
pagne. Seht also die zwei Seiten: von unten die noch nicht zur 
Station heiligender Mitteilsamkeit Durchgebrochenen, oben der 
irre Veitstanz in bedrucktem Papier. In Saus und Braus verjubelt 
man die Worte. Jede Prigung verschleift. Revolution und end- 
lose Wahlkampfe, Millionenauflagen und Geschwatzigkeit haben 
das Wort endgiiltig degradiert; es ist billig und schal und kann 
niemand mehr berauschen. 

Zuriickgestofen, verbannt und verlacht, arbeiten daran — viel- 
leicht liegt das unendliche Ziel nicht so nahe und so klar ihnen 
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vor Augen — die Dichter. Die aus jeder Zeile, jedem Vers den 
ungeheuersten Respekt, die tiefste Ehrfurcht vor dem Wort be- 
weisen. Expressionismus, der die Sprache sieht, nichts will, als 
fiir jede Sache den treffendsten, knappsten und deutlichsten Aus- 
druck. In dem Wort selbst die ganze Dynamik eines Vorganges. 
Das ist (sieht man die Bauche Ullsteins) Askese; das ist nicht 
Spielerei oder Hirnverriicktheit. Hunger ist ein feiner Mark- 
scheider. Die Dichtungen dieser Generation zeigen eine Geladen- 
heit, die wie Muskelspiel unter der Haut ist, Blut und Duft in 
diinnwandige Magen gepref’t, so daf§ dariiber Hinlesen sie 
immer gleichsam leicht ritzt, und immer von neuem steht das 
Ganze frisch von Saft iiberstrémt da. 

Frankreich hatte seinen Mallarmé. Apollinaire (obschon er starb), 
er ist noch nicht tot. Sie fiihlten sich da zu nichts anderem, als 
das Wort neu zu schaffen. Mit weitem Ziel. Auch unsere Aufgabe 
drangt. Wir miissen wach sein. 

Die Uberwindung des Individualistischen. Das kann nicht dik- 
tiert werden. Sozialisierungen bleiben G6konomisch. Was hiilfe es 
aber, dort oder da der Idee einen Proselyten zu machen, spora- 
disch? In alle Gehirne muf die Idee gerammt werden; alle miis- 
sen gewalkt werden. Die Werkzeuge pragen sich nach dem Stoff, 
der zu formen ist. Die Aufgabe ist: mit jenem grofen Ethos 
durchzudringen bis an den letzten Mann. Damit eine Gemein- 
schaft werde, kann nur eine Sprache sein. 

Was durch die Zeit lauft und was sie erzwingt, ist aus solcher 
Erkentnis heraus das Geringste: wiitender Durchbruch zur Ein- 
fachheit. Noch formulieren die Dichter so: weil Einfaches (die 
Ruhe) darzustellen schwerer sei als das Chaos, miisse es versucht 
werden, da es als Problem locke. Aber das ist eine Luftspiegelung. 
Dahinter liegt erst das Gréfere: um wessentwillen die Einfach- 
heit komme. Gewaltig wird aus dem comenianischen Grundsatz 
der Einfachheit, Spontaneitat und Geradheit aller menschlichen 
Beziehungen, des Beisammenseins und der Verhandlung der zu- 
kiinftigen Dinge, der Reparatur und der Verwirklichung des 
Paradieses, bald wie aus basaltenem Steinbruch die neue Sprache 
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gebrochen werden, von grofem Zweck geboren, der grofen 
Bestimmtheit des unmittelbaren Eindrucks auf alle. Aufrufende 
Beispielhaftigkeit kann das nicht allein. Auch nicht blo Bild- 
haftigkeit der Idee. Héheres: zum Guten verfihrend, Leibhaftig- 
keit aller Gestaltung, alles zu Fordernden, der Predigten des 
gdttlichen Diesseits, denen niemand entgehen kann. Mit neuer 
unerbittlicher Eloquenz die Herzen bestiirmend, werden Redner 
laut auf den Tribiinen stehen. Die Vorposten sind gestellt. Die 
es in sich tragen, sind da. 


aus »FEUER«, Monatsschrift fiir Kunst und kiinstlerischhe Kultur, Hrg. Dr. Guido 
Bagier, Weimar 1919, Jg. I, Nr. 6, S. 371-74. 


JOHANNES ROBERT BECHER 
Aus meiner Sprache 


Aus meiner Sprache. Ein Gedicht iiber meine Sprache. Dies hief: 
euch aus der Geschichte einer meiner wunderbarsten Revolu- 
tionen berichten. Berlin. Mitten im Krieg. Tief in mir verwildert. 
In schwarmerischer Blut-Sommer-Nacht. Plétzlich: in Zungen 
redete ich. Fiihlte, schrieb, schrie mich und schmif: Silben, Silben, 
nie gekannte Worte. Ende zugleich und Anfang der deutschen 
Sprache. O mehr noch! O das war schon nicht mehr ich! Ein Auf- 
stand! Ein Ausspruch! Die Sendung! ... Verbrauchte Perioden 
platzten. Es befreite maf los sich. Alle Elemente jubelten. Eine 
fanatische Vernichtung. Uberschwemmung Brand Lawinen. Ein 
Mosaik aus Wahn Verruchtheit Krampf und Glauben. Die Sint- 
flut. Paradiese. O Kaleidoskop! Unterirdische Rhythmen ... 
weiter: mich fliichtend in den durchseuchten Absteige-Quartieren 
der langst verfallenen Vorstadte plétzlich das braune Geliut aus 
manchem der Vokale entdeckte ich. O Ereignis! O Vermischung! 
O Zeugung! Wahrsagerinnen, Droschken-Pferde, Einaugige und 
konzertierende Kriippel: welch ein erschiitterndes Gleichnis! auf 
einem der ausgefahrensten zerfurchtesten der Feld-Wege bewegte 
ich dumpf-verwirrt mich eines Nachts: da erschaute ich das bunte 
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vielgestaltige Stern-Gefiig meines Schicksals: bilderreich, noch 
unausgedeutet, in manchem seiner Kreise immer, immer noch 
verdunkelt. Krieg aber und die Pest in seinen Ziigen. Aonen 
Welten: unausgesprochen, unberechenbar. Ein spitzer Blitz von 
Konsonanten. Wieviel von euch, ihr unergriffenen Worte, muf 
ich noch durchleiden?! — In ausgebrannten Dissonanzen die Bal- 
lade einer serbischen Verwandlungs-Tanzerin. Postkarten Pup- 
pen Album Facher-Spiegel Lungen-Speichel siifSe Liigen. ... Vom 
Hiigel zu Jena aus aber erfafte ich dich bitter-siiSe Welt-Musik: 
Hiihner Lokomotiven Klavier und die verworrene Menschen- 
Beute. Die weife Strafe unerhért gestrafft in Dur. Das karge 
Rinnsal jedes Einzel-Schrittes. Die Fuge jedes Einzel-Atems 
enger Frist. Die dumpfen unsichtbaren unbewufsten Massen- 
Chore. Wander-Lieder Marsche Symphonien Kampf-Hymnen 
Manifeste Triumph-Gesainge. Der Kontrapunkt war plétzlich 
aufgehoben. O Landschaft: ténendes Gesicht! Aus welchen Griin- 
den schépf ich meine Instrumente?! Wer aber, wer spielt mich?! 
Verzweifelt oft, — was ist ein Wort?! — riickwarts gewendet und 
zerschellt; doch in der sicheren Ahnung einer neuen Harmonie. 
Worte unmelodisch, in 6der Bindung jah erstarrte und ent- 
wertet: plétzlich zauberhaft erlést, umgetauft und seltsam neu- 
geboren. Legenden, rein unschuldig, unberiihrt. Die Seelen- 
Seismogramme. Und kehren heim und wiederfinden sich. Magne- 
tische Anziehungen Vereinigungen, Zusammenkiinfte, Verschw6- 
rungen. Ekstatische Gemeinschaften. Die Insel der Verheifung. 
Satze!! Feuer-Wirbel und Fieber, in jagendster Ungeduld, iiber- 
stiirzt, Gewitter Explosionen Katarakte. Unentrinnbar. Im Auf- 
trag ungeheurer Gewalten. Gefiigt, im Aufmarsch, erzener Diszi- 
plin. Musik-Zug triumphierender Kohorten... Abstiirze Zer- 
kliiftungen mathematische Funktionen Koloraturen. Ein Schlacht- 
feld! Fabriken: die Kasernen der Arbeiter. Neue Menschen 
Uber-Menschen Halb-Gotter und Heroen. Pamphlete Verbrecher 
Massen-Morde Finsternisse Versuchungen, die Anbetung. Auch 
war ich einmal voll von besten Absichten in eine blauglanzende 
spitzbriistige Lokomotive verliebt, in ihre stahlerne unirdische 
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Wiirde, metallische Wucht ... o fiirstliche Hoheit. - — — Was 
unter euch, Menschen, ergriff ich nicht! O was zersang ich nicht! 
In eroberischer Welt-Besessenheit und Welt-Seligkeit. Verfrat- 
zend und verklarend. Ja, selbst im schwarzen Fliegen-Winkel 
einer schwabischen Bauernschenke dich unseren Bettler-Bitter- 
Traum, du Traum uralt vom Deutschen!! Lange genug zerstérte 
es mich, denn in Deutschland sind Revolutionen und das Genie 
gleichermafen fast zur Unméglichkeit geworden. An ihnen Bei- 
den in verdachtiger Einmiitigkeit und heuchlerisch geschlossen 
sabotiert die ganze Nation. Feigheit Verleumdung Tragheit 
Phrasen spréde Massen ... Nur Andeutungen. Denn Andeutun- 
gen miissen in dieser Zeit geniigen. Das Wesentliche erwartet 
dich immer erst im Zwischen und im Hinten. Hah: denn ich 
erriet es: manch eines angefaulter Kern verhiillt sich allzugern 
nur im Gedicht!— 

Wie werde ich mein Gedicht vollenden?! Ob ich weiter schreiben 
werde?! Das tut nichts zur Sache. Immer und trotzdem wird es 
ein Gedicht. Aber draufen brennt eine Barrikade. Immer brennt 
wo eine Barrikade! O letzte Schmach! Ich denke mir ein Drama. 
Aber unversehens falle ich einem Gedicht anheim. Nichts ist 
voraus berechenbar. Ein Werk sei uniibersehbar. Alles mehr oder 
minder unzulangliche Versuche, einem drohenden Wahnsinn aus- 
zukneifen. Es gibt daher keine Gattungen. Nur das Gedicht... 
Aber auf die Spannung, die Muskeln, auf die Rasse kommt es 
an. Wie weit einer den Speer wirft! Wie tief dann die Spitze 
steckt. In einer blutreichen Brust! In einem quellenden Hirn!... 
Hah! Fluch wieder iiber euch, ihr Worte. Seelen-Mérder! Phra- 
sen-Popanz! Eitle Liigen! Wer glaubt euch noch, ihr krummen 
Heuchler?! Wie dekadent wir sind, wie hinfallig, iibriggeblieben. 
So rettungslos krank. Wie abgegrenzt. Nur im Lallenden, im Briil- 
lenden, im Singenden, nur im Tanzenden sind Recht und Freiheit 
allein. Was heift ein Wahn euch Menschen yon Wahn zu Wahn. 
Er aber halt in stetem, ungebrochenem Fluf§ das Leben... 

...O Marchen-Wort! O Angst! O Flucht! Sehnsucht und Raum! 
O Tod! O Ausdruck ohne Grenze! Geheimnis! Neue Zeit! Oh 
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herrlicher Beginn! Verhangnis-schwer und nordisch wild, ver- 
loren heimweh-zart: du wunderbare Sprache! O Dichter meiner 
Zeit! 

Hier gibt es keine Widerspriiche, keine Gegensatze. Alles in einer 
unergriindbaren Erganzung versdhnt sich: Menschen Zeiten 
Wiiste Tat der Sitiden Himmel Qual und Schweigen, Alles: und 
unter einem steten ewigen Frei-Spruch und dennoch schuldig. 
Alles: im Ein-Klang. 


aus »UM GOTTs«, Gedichte, Prosa, Spiel, Leipzig 1921, S. 259/62. 


ALBERT EHRENSTEIN 
Briefe an Gott 


Von Wort zu Wort 

Tiirmt sich mein Werk, 

Aber ich lache iiber den Wortberg, 

Hinfallen die Kartenhauser meiner Gedanken, 
Sie lallen ohnmachtig ein ewiges Schwanken 
Zwischen Wahrheit und Liige 

Und die Sterne verachten mich. 


Ich schreibe die Worte, 

Ein Anderer befiehlt, 

Die grausame Stimme 

Heult aus mir, 

Ich kenne sie nicht. 

Wer ergriindet mein Wie, 

Ich kenne kein Was, 

Geboren wurde ich nicht 

Und der Ort ist verdorrt, 

Ich weif noch immer nicht wo. 
Der Sturm verjagt mir den Wind, 
In dem ich verschlief traumblind, 
Nun donnert es immer, 


Ach, das Gewdolk schreit; 
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Mein Haupt ertriige den Blitz, 

Aber die Wasser sind andern bestimmt 
Und das Feuer des Herrn 

Darf ich nicht léschen. 


Trunken war ich, 

Ertrunken im Wortwein 

Der Urratsel: Sein, Nichtsein. 
Krampfkampf, Notruf ob endlos starker Pein, 
Wollust und achzend Gottgeschrei, 

Vorbei — vorbei! 

In der Sehnsucht schlief die Liebeslust, 

Von Sternenkronen traumte eitle Brust, 
Aufwachen will ich rein im Hain, 

Die Miihe wird nicht ewig sein! 

Gott schreibt mir nicht, Gott hilft mir nicht. 
Du selber muft — ich selber will 

Still, ernst, bewuSt im Weltenwust, 
Bescheiden, ohne mein und dein, 
Wahrhaftig, jenseits grof% und klein, 

Meiner Seele Loser und Erléser sein. 


aus »BRIEFE AN GOTT«, (Die Gefahrten Bd. 13) Wien 1922, S. 110, 153, 157. 


FRIEDRICH WOLF 
Wort und Gebarde 


Im Anfang war das Wort. Das Wort selbst schuf den Anfang. 
Gott sprach. Dann erst »machte« er. Beim Menschen tat er ein 
Ubriges. Er hauchte ihm seinen Atem ein. Der Mensch ballte den 
Atem und sprach: ich bin! Und hierin ward er Gott gleich: er 
sprach und schuf. In dieser Folge. Denn wir kénnen wohl erst 
durch das Wort. 

Der Atem ist ein unermeflich-kosmisches Geheimnis. Der Hauch, 
der in dieser Sekunde mich durchstrémt, zog eben durch die 
Kehle eines Tieres, die Pore einer Pflanze, durch den Flaum 
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einer Wolke. Doch in mir ward er Bewuftsein, Schépfung, Wort! 
Spiritus! Logos! Jedes Wort ist Hauch und Geist zugleich, Leib 
und Licht, Materie und Aureole (»Spiritus«). Die meisten Worte 
haben vor ihrem verborgenen Sinn die Tiiren zugeschlagen. 
Oder sie reisen incognito. Wieviel hundert Male haben wir das 
Wortlein »gebet« gestreift; plétzlich packt es Dich, zieht Dich: 
und Du schaust: 
fib Gebét (bitten) 
gebet (geben) 
In diesem unscheinbaren »gebet« ruht immanent der Schnitt- 
punkt zweier Welten: geben und bitten; dieses maskierte Klang- 
bild verbirgt hinter seiner Larve zwei sich anschauende Profle, 
eine ganze Handlung vom flehenden Anruf bis zu des Unerbitt- 
lichen Uberwindung, von der Qual bis zum Erbarmen. — Jedes 
Wort hat seinen Geheimschliissel. Doch ihn zu finden, muf man 
die Sprache lieben, »sinnlos mit allen Sinnen«, verkappt... 
narrisch! Aller Ethymologie zum Trotz: meine Stirn wird Stern 
und Gestirnen ewig sich verwandt fiihlen. Das Spielerische, die 
okkulte Travestie der Worte reibt kurze Blitze. Hoch werfe ich 
den Ball: »gut« ... »Tug«-end stiirzt. Ich knete, drehe das Wort- 
lein »sum« (ich bin), spreche es, es wird: 
»sum« »mus« 
»sumus« (wir sind) 
Die Syntax schreit: Magie! Kabbala! Das Volk ist kliiger: Schiit- 
telreimwut, zwangshafte Sucht, die Worte umzudrehen, will die 
in tausendjahrigem Mimikri erstarrte Sprache wachschiitteln. 
Sah man einen Alligator mit verstaubten Skleren im Sande 
liegen? So die Sprache! Sie lachelt mit Sphinxaugen: » Willst Du?« 


Das RAtsel lautet wie je: am Morgen geht es auf Vieren, am 
Mittag auf Zweien, am Abend auf Dreien; was ist das? Wo ist 
die Eins in dem Vier und Zwei und Drei, wo in der Vielheit das 
Eine, das Einfache? Die Norm? Gibt es eine Norm? Im Ein- 
fachen! Dort auch ist der Mensch... Des ewigen Ratsels 
Lésung! 
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Der einfache Mensch, der Mensch an sich (ob auf Zweien, 
Dreien oder Vieren) ist heute wieder das Ziel. Keine Gelehrsam- 
keit wird ihn entdecken, wird dieses Ratsel lésen; einzig der 
primitive kindliche Geist! Mit den Mitteln der Klarheit! 
Klarheit ... das umschliefS$t Unschuld und Erkenntnis! 

Klarheit! 

Jede gro&e Kunst ist ein Kampf um Klarheit! Die Dichter haben 
den Kampf gegen den dunklen naturalistischen Zufall, gegen die 
hineinschneiende »Stimmung«, gegen den psychologischen Aus- 
nahmefall bewuft begonnen. Es gilt, da nun auch der Spieler 
das Wort in letzter Klarheit erlebe; daf er es spreche, unbedingt! 
Daf aus diesem nackten Wort die wesentliche Gebarde sich ent- 
falte, keine phantastische! Eine Gebarde, die streng sich aufbaut 
und auf den Elementen des beherrschten K6rpers. 

Dann wird die Einheit von Wort und Gebiarde sich steigern 
zu einem letzten Gleichnis, das in seiner Vollendung fast unwirk- 
lich, doch in dieser Unwirklichkeit erst auferste Gestalt wird! 
Letzte Befreiung — wie das »Spiel vom Siindenfall« — Himmels- 
und Erdenlust, Kult! Alles Zufallige, Vergangliche, uns Tren- 
nende ist nicht mehr! Nur das Einfachste ist, das Erste und 
Letzte, das in uns allen ist... das uns alle verbindet! 


aus »DIE NEUE SCHAUBUHNE«g, a. a. O., Jg. II, 1920, Nr. 1, S. 4, 9. 


FRANZ BLEI 
Kleine Grammatik fiir Anfanger 


Das Wort folgte einer Bewegung, erfolgte aus ihr: gute Augen 
sehen noch die mimische Bewegung. Man spricht, man denkt nach 
vorwarts. 


Nur ein geringster Teil der Worte einer Sprache, der deutschen 
z. B., ist in der Schrift fixiert. Die Schrift ist hinter dem ge- 
sprochenen Wort zuriick, wie das Wort immer etwas hinter dem 
Gedanken zuriick ist. 
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ease, 
PA ee a oe 
£ 


Da der Mensch das Ganze nicht zu umfassen vermag, trennt er 
es in Teile. Er trennt, um zu herrschen. Dies ist die erste Tatig- 
keit der Intelligenz. Analysieren, das ist entbinden. 


Nicht zu vergessen, daf§ wir mehr als vier Jahrtausende Schrift 
hinter uns haben. Das kindliche Wunder der Metapher packt uns 
nicht mehr wie zu Zeiten Homers. Die Freude an einem Bilde 
wissen wir kindlich. Aber wir wissen auch, da unsere Intelligenz 
keine andern Interpreten und Dolmetsche hat als die Bilder, die 
mit einer Geste den »Sinn« unseres Gedankens anzeigen. 


Es kommen deshalb die einsilbigen Sprachen, wie das Chine- 
sische, zur Abstraktion nur durch die Metapher, denn sie haben 
keine Organe entwickelt, die geeignet waren, die verschiedenen 
Stufen der Analyse zu notieren. In den zarten Fingern des Sym- 
bols behaupten sie, die fliichtige Essenz festzuhalten. 


Die Sprache transponiert dank dem Gehér, von dem sie direkt 
abhangig scheint, in die Dauer die Notierungen des Gesichtes, 
welche dem Raume zugehdren. Man kann von einer augen- 
blicklichen Transmutation der Werte eines Sinnes in die Werte 
des andern Sinnes sprechen. 

Aber wahrend uns die beiden Ohren einen identischen Eindruck 
geben, vermitteln uns unsere Augen von dem gleichen Gegen- 
stand zwei etwas verschiedene Bilder. Die Ohren messen die 
aufeinanderfolgenden Momente, kennen nur die Zeit. Das ge- 
hérte Gedicht lauft ab, und wir sind wahrenddem in dem Zu- 
stand einer gewissen Unsicherheit. Gegenstande des Raumes 
kommunizieren uns die Augen sofort. 


Der Schriftsteller hat das feinste Ohr dafiir, zu héren, wann in 
einem Wortleibe das Herz zu schlagen aufgehort hat. Denn dieser 
herzlose Leib lebt noch lange weiter und verlangt Achtung fiir 
das, was er einmal war. Und ist doch schon langst in die leere 
Abstraktion gestorben, in ein Klischee. Nur ins Licherliche liefe 
sich eine so abstrakt gewordene Konzeption wie »Freiheit« 
anthropomorphisieren. 
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Im primordialen ,sein‘ sind Subjekt und Objekt ineinanderge- 
schmolzen. Ihm folgen alsbald die Attribute des ,sein‘ und all 
das, was dem Subjekt zugehGrt, es begleitet, qualifiziert. Durch 
die Besitzergreifung wird das Subjekt Herr des Objekts, aber 
das Subjekt selber kann nur erwachen aus dem vielfachen An- 
sto& des Objektes, vielfach wie die Gegenstande und Umstande 
des Lebens. Den Expressionisten sei Hegel zitiert: Jede Wirkung 
ist die Ursache ihrer Ursache und jede Ursache ist die Wirkung 
ihrer Wirkung. 


aus »DAS GROSSE BESTIARIUM DER MODERNEN LITERATUR«g, Berlin 1922, 
S. 218-220. 


WILLIAM WAUER 
Fragen 


Raum und Zeit sind rein »gedacht« (als Abstrakta) ohne Wei- 
teres wesentlich gleich und identisch. Die Differenzierung be- 
ginnt und nimmt nach dem Zentrum ihrer Ausdehnung hin nach 
der » Wirklichkeit« auf den Augenblick zu, in dem sie als konkret 
und schlechthin different erscheinen, zerlegt und verschieden in 
der Wahrnehmung. 

Raum und Zeit sind als All, Ewigkeit, Unendlichkeit undiffe- 
renziert ein und dasselbe. Als Empfindung, Kérper, Bewegung 
erscheinen sie véllig verschieden, ja gegensatzlich (obgleich sie im 
Augenblick der Wahrnehmung in dieser als eine Einheit zusam- 
menfallen). 

Steht hier die Unwirklichkeit (der rein gedachten »absoluten« 
Dinge an sich) im Gegensatze zur Wirklichkeit (den Dingen, 
wie sie sind)? Oder handelt es sich um ein miifiges Spiel mit 
»Anschauungen« und wechselnden Standpunkten? Oder ist 
Denken extensiv, wie Empfinden intensiv ist? Vermuten wir 
ein Ziel, weil wir einen Ausgangspunkt kennen? Sind wir im 
Ausgangspunkt und suchen wir ein Ziel? Liegt das Ziel vielleicht 
im Ausgangspunkt? Sind alles nur menschliche Projektionen — 
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intensive und extensive? Kehren wir immer wieder zu uns selbst 
zurtick? 

Das sind die Fragen. 

Geist ist nur als Sprache wahrnehmbar, wie Zeit nur als Be- 
wegung wahrgenommen wird. »Geist« ist als Begriff nur 
Eigenschaftskennzeichnung wie Zeit: die charakterisierte Seite 
eines Vorganges. Also fragt doch die Sprache. Sie ist immer 
geistig, wie Bewegung immer zeitlich ist. Was ist dann 
Sprache? 

Sprache ist etwas zwischen Menschen und im Menschen. Zwi- 
schen Menschen Mitteilungsmittel, im Menschen Sinnverbindung. 
Sinn hat eine kGrperliche, seelische und geistige Bedeutung. Aber 
jeder Sinn forscht und alle Sinne forschen. Sie priifen, verglei- 
chen, stellen fest. Auch wenn die Sinne fragen, auch wenn der 
Geist-Sinn fragt, forschen sie, forscht er. Forschen aber heift, 
an der Antwort arbeiten, die Antwort schaffen. 

Gestaltet der Geist-Sinn erst die Frage, so ist auch die Antwort 
nur eine Frage der Zeit. Fragegestaltung und Antwortgestal- 
tung sind nichts anderes als reine Sprachformungen. Sprach- 
formungen sind Sinngestaltungen. 

Wir fordern einen Sinn und geben einen Sinn durch die Sinne. 
Wir wollen Sinn und gestalten Sinn durch die Worte. »Sinn« 
ist der Beziehungswert der Dinge zum Menschen. 

Der Sinn jeder Frage ist der Sinn ihrer Antwort; das heift: der 
Beziehungswert von Frage und Antwort ist der gleiche. 
Der Geist-Sinn, der fragt: gibt es »Gott»? hat den Gottbegriff 
bereits gestaltet. Also ist die Antwort sinngemaf schon erfolgt, 
der Beziehungswert schon festgestellt. 

Die Frage: woher kommt das Leben? hat nur »Sinn«, wenn der 
Sinn wieder sinnlich antwortet: das Leben kommt aus den 
Sinnen. Es ist der Sinn der Sinne, das heift der Sinn aller Sinn- 
beziehungen. — Diese Antwort bedeutet nicht etwa ein Aus- 
weichen vor der »wirklichen« Frage — sie ist ihre »letzte« Beant- 
wortung. Denn wenn die »wirkliche« Frage etwa hoéren wollte: 
das Woher des Lebens ist unklar und unbekannt, hatte sie 
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keinen Sinn mehr, sie ware sinnlos. Jeder Sinn » le bt « allein 
in der Wahrnehmung. Alles Leben ist in den Sinnen. Nichtwahr- 
genommenes Leben gibt es nicht. Leben ohne Beziehung zu den 
Sinnen ist Unsinn: es ist nicht Leben. 

Es gibt keine Weltratsel. »Wie entstand die Welt?« ist eine 
Sprachform, die erst Sinn erhalt durch eine entsprechende Ant- 
wortform. Fragt der Sinn, antwortet der Sinn als Sprache: die 
Welt entstand durch mich. Die Weltanschauung, die Welt- 
erkenntnis, die Weltfrage — ich habe sie angeschaut, ich habe sie 
erkannt, ich habe sie in Frage gestellt, tiber alle Fragen gestellt; 
denn sie ist in mir. Ich selbst bin die Welt, ihr Sinn, ihr 
Ratsel. Und ich bin kein Ratsel: ich bin »Sprach«-formgewor- 
dene Lautsinnlichkeit, geistig, seelisch, kérperlich. Frage und 
Antwort sind mir nur Ausdrucksgestaltung. 

Wenn sich also All (Sein und Nichtsein), Unendlichkeit (Raum) 
und Ewigkeit (Zeit) den Sinnen entziehen, und abstrakt und 
absolut gleich sind in ihrer Unsinnlichkeit, in ihrer Beziehungs- 
losigkeit zum Sinnlichen — sind sie auch keine Begriffe der Sinne 
mehr — sind unbrauchbar, unfaf bar fiir jeden Sinn. 

Nach Ubersinnlichem zu fragen, ist sinnlos, zwecklos auch fiir 
den Sinn fordernden und Sinn forschenden Geist-Sinn. Er for- 
dert und forscht, weil er sich ohne Sinn nicht »ausdriicken« kann, 
weil er ihn fiir die Sprachgestaltung braucht. Der Geist kann 
ohne sinnvolle Sprachgestaltung nicht leben, nicht einmal ein 
Gedanke kommt ohne sprachlichen Ausdruck zustande, selbst 
Denken bleibt ohne ihn sinnlos und sinnloses Denken ist ein 
Widerspruch in sich. Es steht fest: Ubersinnliches ist auch ge- 
dacht, nicht Sinnvolles ist sprachlich nicht zu gestalten, also nicht 
zu denken, es wird Unsinn, sobald der Gestaltungsversuch unter- 
nommen wird. Denn nicht nur die Sinne gestalten sinnvoll, auch 
das Denken. Alles Gedachte bleibt sinnlich. 

Es gibt auch fiir das »reine« Denken nichts Ubersinnliches. 

All, Unendlichkeit, Ewigkeit sind Summierungsbegriffe von 
Zeit- und Raum-Wahrnehmungserscheinungen und darum 
wesentlich mit solchen und unter sich identisch. Unsere Sinne 
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ne, 


fragen alle Fragen und 


. — 
sy Les We 4 7 mere 


Seber alle Antworten. Sie geben alle 


 Ratsel auf und sind ihre -Lésungen selbst, denn alles offen- 


baren uns unsere Sinne, auch den letzten Sinn ihrer selbst in 
der Sprache, in der Denkgestaltung. 

Im Anfang war das Wort. Und das Wort war Gott. 

Und »Gott« schuf die Welt. 


unter dem Titel »Weltratsel« in »*DER STURM«, a. a. O., Jg. XIV, 1923, Nr. 3, S. 36 
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FERDINAND HARDEKOPF 
Notiz, nachts (2h 45 bis 2h 47 matin) 


Béses Stampfen! (Vom Lauschen, vom Warten ... ) 
Griinliches Hammern, wie in der Chloroform-Narkose! 
Ein Pumpwerk zerstéf&t die Nacht, 

Droéhnt. 

Mein Herz explodiert. 

Die Angst arbeitet rhythmisch, exakt. 

Aus einer Réhre, einem Trichter (einer Trompete?) 

FlieSt schleimiger Schein: 

Das morastgelbe Licht der Welt — meiner Welt. 

Der Lichtkegel trifft mein Ohr. 

Leider bin ich verdammt, aus diesem schmutzigen Licht Angst 
zu pulsen, den Schein in Grauen zu transformieren, 
in Sentiments, in Elend-Quatsch. 

Das dauert gewifS§ bis zum Grauen der Dammerung ated den 
Gardinen. 

(O: das gute Angelus-Lauten! 

Hirten auf dem Felde, 

Kartoffelbauern auf dem Felde Millets! 

Liebe Demut ihres gebeugten Riickens!) 

. Ich bin einer, der nicht in Betracht kommt. 

Kein Leben, keine Schminke um mich. 

Nur die Angst meine Dame. 

(Blicke kratzten, stachen mich, 

Ich schriee, stampfte — hautlos ich.) 

. Nur verschrumpfte Gebete gelingen, 

Keine Gebet-Kunstwerke. 

Eine Schmach ist’s, von der Angst erlést sein zu wollen; 

Eine Schmach ist’s, gliicklicher sein zu wollen als auferst 
ungliicklich. 

Es irritiert die geringste gegliickte ... Harmonie. 

.. Warum nicht das auferste? 
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Das isolierte Brennen heiliger Nervenspitzen, letzter Nahrung 
des Brandes? 

Zuckende Reserven, ziigelnd im Dampf, im Krampf. 

— —— Ubrigens bin ich durchaus imstande, den Ablauf solcher 

Empfindungen briisk zu unterbrechen, »Amerikanismus« anzu- 

ordnen und, mit einer Zigarette kiihlsten Herzens weiterzulesen 

in Henri Beyles: »Le Rouge et le Noir«. Selbstverstandlich. 

Die Lampe brennt ja noch. 


Genesung 

Da Stund’ um Stunde, selbst die bangste, 
Wie silbergraues Platschern kam, 

Da ward’s ein Tag, wo ich die Angste 
Mit lassig-stillem Lacheln nahm. 

Da tropften alle Qualen linder, 

Sie perlten kaum auf meiner Hand, 
Soda ich, endlich Uberwinder, 


Nichts mehr zu tiberwinden fand. 


aus »DIE AKTION«, a. a. O., Jg. I, 1911, Nr. 34, S. 1082. 


KURT HILLER 
Gegen »Lyrik« 


Man hore endlich auf, von »Lyrik« zu reden. Dieses Wort riecht 
fade und nach Allegorie; an eine Leier erinnert es, die sehr 
geschwungen aussieht und von seelenvollen Wurstfingern einer 
weiblichen Gestalt (Muse) geschlagen wird; emphatisch ge- 
quetschter Speck sind die Finger, die Gestalt aber blickt gen 
Himmel und ist von Gulbransson gezeichnet. 

Dazu kommt, da viele Leute das y in »Lyrik« wie i sprechen, 
wodurch der Wahn geférdert wird, ein gutes Gedicht miisse 
sangbar sein. ... Neben den Referaten iiber einen Ausschnitt 
Welt (Roman, Novelle), neben dem auf die Beine gestellten 
Stiick Schicksal (Drama), neben den philosophoiden Misch- 
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formen (Dialog, Glosse, Essay) haben wir nun einmal jene 
musikhafte Art: wie man aus tausend morgenliandischen Rosen- 
blattern ein einziges Trépfchen Rosendl preft, so aus einer Un- 
zahl von grofen, kleinen Erlebnissen: Erfahrungen und Erfahr- 
barkeiten der Sinne, geliebt-gehaften Problemdurchschniiffelun- 
gen, Vibrationen des namenlosen (»metaphysischen«) Zentrums 
... einen einzigen kleinen Komplex von Worten zusammenzu- 
stampfen; Komplex von Worten, der ein geordnet holdes 
Vagieren ist und worin die allerhand irdischen Sensationen (von 
den optischen bis zu den tastnervésen), das allerhand Zerebrale, 
die allerhand Wollungen ... ineinanderschmilzen und einig zu- 
sammenflieSen mit dem Weltgefiihl, das unsere Seele kennt. 
All dies kraft einer Vision gemischt und gefaft in das Gesetz 
einer Form —: das Gedicht ist das. 

Warum aber der Name »Lyrik«? Hat denn dergleichen mit 
Lyra und Lied etwas zu schaffen? Mit fahrenden Sangern und 
dem pfeifenden Handwerksbursch? Mégen immer die gestren- 
gen Magister der Fréhlichkeit, die behaglichen Lobpreiser einer 
gemeinverstandlichen Melancholie, kurz die (so aufrichtigen) 
Verfechter des klassischhen und romantischen Volksgedudels 
diese Frage bejahen: das Wundervollste, was Goethe, Hélderlin, 
George, Rilke uns geschenkt haben, »Lyrik« zu nennen — dar- 
iiber lacht mein Ohr und kriimmt sich mein Sprachgefiihl. Wenn 
wirklich Bezeichnungen wie Gedicht, Dichtung, Wortkunst nicht 
geniigen, dann ziehe ich der »Lyrik« immer noch die »Poesie« 
vor — trotz allen Anklangen an Goldschnitt und Goldschmidt. 
»Poesie« kommt schlieSlich ohne sich zu zieren, von zoteiv 
machen, und heifft (falls das Einzelwerk gemeint ist) immerhin 
Machsal. Wogegen sich gar nichts einwenden lat; da doch jedes 
Gedicht komponiert, ziseliert, gemeifSelt werden ... da jedes 
Gedicht am Ende qualvoll »gemacht« sein will. Wenn steif- 
beinige Prophetensdhne dies Fakt bestreiten und kiihn behaup- 
ten, ein Gedicht miisse »nicht gemacht, sondern gewachsen« sein, 
so zeigt das nur, wie leicht Masochismus sich in alberne Theorien 
umsetzt... 
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Nun brauchte man sich iiber eine inadaquate Bezeichnung ja nicht 
besonders aufzuregen; aber diese hier birgt Gefahren. Sie ist 
gefahrlich der Kunst jener Ersehnten, Kommenden, KGéstlichen, 
welche Bedichter sind unsrer grausig geliebten Stadte; Gestalter 
unserer intellektischen Ekstasen; unerhérte Zusammenrafter alles 
in letzten Menschen unerhért Durcheinanderwirbelnden. Diese 
kommende ... diese bereits gekommene Kunst wird den Asso- 
ziationen von »Lyrik«, die der mittlere und auch der bessere 
Birger notwendigerweise hat, noch heftiger zuwiderlaufen als 
selbst der steile Pomp Georges und die erschiitternde Konden- 
siertheit Rilkescher Gesichte. Dieser kommenden Kunst, aus der 
von Waldesgriin und Lerchensang, von Herz und Schmerz und 
Lust und Brust, von Sinnigkeit und Innigkeit und Kihen auf 
der Weide auch die allerletzten Rudimente verduftet sein 
werden -: jeder schngeistige Advokat und jede Lyzeumsziege 
wird dieser Kunst einfach das Dasein absprechen. Und ich hore 
schon, als Argument, entriistet gefistelt die rhetorische Frage: 
»Ist denn das noch Lyrik?!« 

Man wird dem Schingeist und der Ziege sich sehr kontrar fiih- 
len, und dennoch sagen miissen: »Nein, Euer Liebden; Lyrik 
nun freilich ist dieses nicht!« — worauf dann der fatale Begriffs- 
streit entbrennt. Rotten wir jedoch den damlichen Terminus bei- 
zeiten aus, so werden Schéngeist und Ziege sich schon ein anderes 
Argument suchen miissen; und der Nachweis, daf sie Zulus sind, 
gestaltet sich dann bequemer. 

Ich setze als Ziel der Gedichtschreibung: das pathetische Ausschép- 
fen dessen, was dem entwickeltsten Typus Mensch taglich begegnet; 
also: ehrliche Formung der tausend kleinen und grofen Herrlich- 
keiten und Schmerzlichkeiten im Erleben des intellektuellen Stad- 
ters. Man muf sich, unter anderm, nicht vor Fremdwortern und 
allen méglichen terminis technicis scheuen; mufs das Geistige nicht 
klassisch-kaffrig ausschalten; muf$§ knappe und irisierende Syn- 
thesen geben von dem, was seltsame analytische Sensation in uns ist. 


aus »DIE WEISHEIT DER LANGENWEILE«, Leipzig 1913, S. 116-19 
(geschrieben 1911). 
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ERNST BLASS 
Vor-Worte 


Als Dichter ein Erkenner: das wird der Lyriker der niachsten 
Jahrzehnte sein. 

Weil er ehrlich ist und bewuft, wird er eins auch im Traume 
nie vergessen: daf$ er nicht immer ein Engel ist, nicht immer ein 
Urwesen, nicht immer schwebend und alltagsfern (sondern wie 
grofe Erdenreste ihm zu tragen peinlich bleiben). Das wird in 
seinen Klangen liegen: das Wissen um das Flache des Lebens, 
das Klebrige, das Alltagliche, das Stimmungslose, das Idiotische, 
die Schmach, die Miefheit. Die Klange des nahenden Lyrikers 
werden nicht »rein« und »aus der Tiefe« sein. Er wird nicht ein- 
fach ein potentseliges Urgeschépf sein, sondern einer, der erkennt 
und zugibt, daf man manchmal recht ins Alltagliche hinein- 
geklebt ist; der noch in der Erhebung weif, daf§ man nicht immer 
erhoben ist. So ist es. Und es wird eine Erhebung fiir ihn 
sein, dies zuzugeben. 

Es wird fiir ihn darum eine sein, weil er fiir Ehrlichkeit 
ist. (Der Lyriker wird finden: der Fortschritt in der Chaos - 
klarung, wenn es ihn nicht gibt, muf erfunden wer- 
den. Er streitet fiir die Wahrheit auch aus Griinden der 
Schénheit.) 

Der Lyriker der nachsten Zeit wird sich nicht schamen. 

Auch seiner mehr traumerischen Stimmungen nicht. Doch seine 
Traume werden anders aussehen, als die weniger Kultivierter; 
namlich: gehetzter, weltstadtischer, mit dem lebhaften Willen 
zur Kritik, mit einem das Traumerische Nicht-Fiir-Voll-Nehmen. 
Noch als schwebender Engel im Traum aber weifs er, daf er 
vielfach als Herr Soundso auf Erden lebt — und viel Irdisches 
zu ertragen hat. Noch wenn er Lyrik dichtet, wiinscht er nicht 
zu liigen. 

Seine Art Lyrik ist »fortgeschrittene« Lyrik genannt worden; 
von einem, der, ein grofer Lehrer all dieser Dinge, fiir Europa 
schafft; von Alfred Kerr. Nicht wegen Grofstadtmilieus so 
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genannt, sondern wegen jener kritischen, beschwingten, fecht- 
lustigen Daseinsstimmungen selbst in der Lyrik. 

Der neue Dichter (der den Alltag kennt, der den Schwindel 
durchschaut) wird gegen kiinstlerisches Schaffen iiberhaupt, so- 
weit es unkritisch ist, etwas skeptisch sein, — dennoch wird er 
eine Melodie haben... 

Weil er wahrheitsliebend ist, werden seine Dichtungen um viel 
Melodieloses im Erdenleben wissen, — dennoch Dichtungen sein; 
Dichtungen voll der Schénheit und Intensitat eines grofen Wil- 
lens zur Ehrlichkeit. Er wird etwas geben, was, wie Kurt Hiller 
sagt, funkelt »zwischen Stahl und der Blume Viola«. 
Zusammengefafit: Der kommende Lyriker wird kritisch sein. 
Er wird traumerische Regungen in sich nicht niederdriicken. 
Noch im Traume wird er den ehrlichen Willen zur Klarung dies- 
seitiger Dinge haben und den Alltag nicht leugnen. Und diese 
Ehrlichkeit wird die tiefste Schénheit sein. 

Der kommende Lyriker wird, wie gesagt, auch ein Darsteller 
des Alltags sein. Kein alltaglicher Darsteller! Er wird aber kein 
Schilderer der Weltstadt sein, sondern ein weltstadtischer Schil- 
derer ... 

Sollte dann das Niveau noch nicht tiber kunstbehandelnde Do- 
zenten vom Verstande des Herrn Bab hiniibergelangt sein und 
noch immer in den Gazetten gelegentlich der Gedanke auf- 
tauchen, Rhinozeroshaftigkeit und Neid auf Feiner-Behdutete 
lasse sich schon durch den Willen zu einer neuen, sozusagen syn- 
thetischen Andacht tiberwinden —: so wird der Lyriker fiir diese 
Frémmigkeit den gelinden Ausdruck »Lammfrémmigkeit« 
bereit haben. 

Er selber wird voll Andacht sein, nicht voll dumpfig-stéhnender 
oder fett-enthusiasmierter Andacht, sondern voll einer skep- 
tischen, gefiederten, fortgeschrittnen, kriegstiichtigen, voll einer 
tanzerischen und erkennenden und geschwinden Andacht. 


aus »DIE STRASSEN KOMME ICH ENTLANG GEWEHT<«, Gedichte, Heidelberg 
1912 S. 5-8. 
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KURT HILLER 
Der Kondor 


Am Sinn der Kunst, als welche aus exuberierendem Leben 
stammt und selber wieder Leben erzeugt, darf nur zweifeln, wer 
Skeptiker am Sinne des Lebens ist. Das pflegt der mannisch 
Empfindsamkeit riigende Staats- oder Erkenntnisbeamte, der 
abgeklarte Dandy, der feixende Fabrikant nicht gerade zu sein; 
und die Philosophen sind die letzten, die dem Wert der Kunst 
miftrauen; die letzten zumindest, die sie verraten ... 

Hat sie einen Sinn, so den: daf$ jemand sein Erleben gestaltet — 
und andere aus der Gestaltung ein Erleben schépfen. Da zu bei- 
derlei Tatigkeit eine seelische Struktur gehGrt, die selten Ereignis 
wird, bleibt Kunst eine Angelegenheit der Wenigen. Sie zum 
Gemeingut der Bewohner zu machen, mag als Maxime von Welt- 
verbesserern, als edle Forderung der Zivilisatoren Geltung 
haben; als Kriterium ist Volkstiimlichkeit immer ein Unfug. 
Freilich kein leicht auszurottender; besonders wo Sprache des 
Kiinstlers Material bildet, glaubt jeder Absolvent einer héheren 
Schule und Unvorbestrafte, die Qualitat der Leistung am Maf- 
stab seines Empfangnisvermégens messen zu sollen. Worte die- 
nen ja dem Verkehr, dem Handel, der Wissenschaft; dienen als 
Werkzeug der gemeinen taglichen Verstaéndigung; und Herr 
Meyer, der vor einem Gemialde oder gar vor einer Symphonie 
sich bescheiden als »Laie« fiihlt, erinnert sich vor einem Ge- 
dicht, daf er schreiben und lesen lernte. Nun gleicht ein Gedicht 
einem Spiegel; und (Lichtenberg war dieser Weisheit Vorlaufer): 
ein Esel, der hineinschaut, sollte, falls er klug ist, nicht verwun- 
dert sein, wenn er dabei die Impression von etwas sehr Eseligem 
gewinnt. Aber statt in seines Gesichtes Ausdruck wittert er dann 
in dem Ausdruck des Dichters meist die Ursache; nennt rasch, 
was er nicht versteht, unverstandlich; und hat, fiir alle Falle, die 
Diagnose »pathologisch!« bereit. 

Darin allerdings zeigt der Aristokratismus der Kunst sich nicht, 
da ein Poet uns unaufhorlich seiner Hehrheit und seines Herr- 
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schertums versichert; nicht darin, daf einer, stirnrunzelnd und 
renaissancehaft, Brokate mit Blut besprengt oder Landschaften 
der Feudalzeit voll Minne, Ménchen und Mannen mystisch 
heraufbeschwort. Keineswegs die Meister — die wir ehrfiirchtig 
lieben (auch wo sie uns befremden) -, sondern ihre traurigen 
Nachaffer sind es, deren sakrales Gouvernantentum und steife, 
stiefe Pose wir nicht mehr ertragen kénnen. Auch wir sind Ver- 
achter pdbelmafigen Schluderns und wissen den Wert einer 
strengen Technik wohl zu schatzen; aber Hochnasigkeit als kon- 
stitutives Prinzip von Dichtungen lehnen wir entschlossen ab. Und 
wir bestreiten schlechterdings, daf die Verwendung von Vokabeln 
wie » Wasen«, »getarnt«, »Gewdfer« an sich ein Beweis fiir Tiefe 
sei. Er ist es ebensowenig wie jene hysterische Angst vor Deutlich- 
keit und aufrichtigem Bekennen, die viele, ihrem eigenen sauern 
Theorem (: ein »Gebild« miisse »gewachsen«, nicht »gemacht« sein) 
zuwider, zwingt, ihr Erleben, bevor sie es formen, stofflich um- 
zuformen und etwa, wo der erotische Typus einer Schauspielerin 
sie reizt, Penthesileen »ewiger und schéner denn Sterben« werden 
zu lassen. Man tut sich dann viel zugute auf einen Unterschied 
zwischen »Gestaltetem« und »blof Geredetem«; und es ist doch 
nur der Unterschied zwischen Schwindel und Wahrheit. 

Nicht besser als das miirrische Pathos dieser feierlichen Magister 
aus des grofen George Seminar ist das wirr-gottsalige der Qual- 
len, welche die Flut der »literarischen Revolution« den Kontra- 
instinkten aller guten Lateiner zuriickgelassen hat. Grenzenloses 
Weltfiihlen, metaphysische Schwarmerei, Pantheismus geben 
allein noch kein Gedicht; und ein erkenntniskritischer Schnitzer 
wird nicht dadurch zu Kunst, daf ihn einer in freien Rhythmen 
vortragt. Man kann als Religionslehrer monistischen Gemeinden 
vorziigliche Dienste leisten und braucht unter Dichtern dennoch 
kein Begnadeter zu sein. Die padagogischen Assoziationen hau- 
fen sich ... Turnlehrer bilden die dritte Gruppe: Karg sind sie, 
strack und wuchtend; wandern schweifbedeckt und analytiker- 
feindlich ins Griine und Braune; effektuieren zum Schluf$ maso- 
chistisch-gymnastische Akte — durch Verwandlung ihres fetten 
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Leibes in Scholle (die ein Pflug massiert) oder in Stiicke Brots 
(die brunnenhaft springen) ... 

Was diese alle treiben, ist nicht Kitsch, sondern immerhin 
schlechte Kunst. Aber wir finden es fast ebenso abscheulich wie 
jenes béseste Gestiimper von vergifSmeinnichtblauer Werdan- 
idiotie und jodelbar gemachter Popularsternkunde, das die ly- 
rischen Hausbiicher noch heute fiillt. 

Und so plant »Der Kondor«, ein Manifest zu sein. Eine Dichter- 
Sezession; eine rigorose Sammlung radikaler Strophen. Zum 
erstenmal sollen hier lebende Kiinstler der Gedichtschreibung, 
und nur Kiinstler, vereinigt werden. Mit Proben, die ausreichen, 
ein Bild zu geben: Kiinstler einer Generation. (Die Altesten sind 
Ende der siebziger Jahre geboren, die jiingsten 1890; gemein- 
sam ist ihnen vielleicht nichts als die Gegensatzlichkeit zu den 
beregten Sorten und allenfalls das Stigma des Neuen.) 

Eine Richtung? Eine »Richtung« will »Der Kondor« nicht fér- 
dern. Erscheint die Erlebensart des geistigen Stadters, die un- 
einfache, bewuftere, nervése (mit Dynamos und Massenstreiken 
hat sie nichts zu tun!), hier als bevorzugt, so ruhrt das nur daher, 
daf§ man sie anderswo quakerisch vernachlassigt hat. So aus- 
gesch6pft der Behalter der agrarischen Emotionen auch ist: unsre 
Einwande kleben nicht am Gegenstand; und ein Beispiel im 
»Kondor« wird zeigen, daf sogar die kompromittiertesten Wor- 
ter (»Acker« und »verhalten«), neu geboren und gut gesetzt, die 
kiinstlerische Wirkung eines Gedichtes nicht hemmen kénnen. 
Besonders stark wird in diesem Bande Georg Heym vertreten 
sein; Georg Heym, der Anfang Januar 1912 —aufreizender Mif- 
eriff Gottes! — zu vierundzwanzig Jahren in der Havel ertrank. 
Es gibt Einwande gegen Heyms Kunst, und es pafst mir nicht, 
sie hier zu auf ern. Feststeht, daf§ er ein wundervoller, geniali- 
scher Kerl war und daf§ man von ihm den tausendjahrigen 
Revolutions-Paan erhoffen durfte, den Friedrich Schiller nicht 
gesungen hat. Unter denen mit Mark, roten Wangen und Phan- 
tasie war Heym der einzige, auf den man diese Bezeichnungen 
unironisch anwenden konnte ... 
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Noch einen Zusatz der Bescheidenheit: Der Herausgeber, offen 
und schlicht gesagt, glaubt zwar, daf$ auf diesen Blattern die 
wertvollsten Verse stehn, die seit Rilke in deutscher Sprache ge- 
schrieben wurden, aber seine eigenen rechnet er darunter nicht. 
Er sieht in sich eine Person, die imstande ist, zerlegende Prosa 
zu liefern; einen Dialektiker oder Polemiker; vielleicht einen 
Glossendichter; nicht: einen Dichter. Wenn er dennoch, wie 
Hamlinge zu krahen sich nicht entbléden werden, die »Gelegen- 
heit wahrnahm«, ein paar eigne (Lieblings-)Verse »einzu- 
schmuggeln«, so tat er das durchaus nicht etwa auf Bitten seiner 


Freunde, sondern aus Eitelkeit. 


aus »DER KONDOR«g, Anthologie, Heidelberg 1912, S. 5-9. 


MAX BROD 
Versuch einer neuen Metrik 


Es gilt als sichergestellt, daf$ deutsche Verse im Gegensatz zu den 
antiken, deren Rhythmus auf dem Wechsel von kurzen und lan- 
gen Silben beruhte (quantitativ), lediglich mit Bezug auf den 
Wechsel von betonten und unbetonten Silben (akzentuierend) 
gelesen werden sollen. 

Jeder, der sich inniger mit Gedichten beschaftigt hat, jeder 
namentlich, der die Tiicken des Rhythmischen aus eigener Erfah- 
rung kennt, wird mir beistimmen, wenn ich dieses Gesetz als 
durchaus unzulanglich erklare. Dieses Gesetz, das etwa so for- 
muliert sei: Im Deutschen spielt der Wechsel betonter und un- 
betonter Silben dieselbe Rolle wie in den antiken Dichtungen 
der Wechsel langer und kurzer Silben. 

Bei naherer Betrachtung erweist sich vielmehr der Akzent als 
ein wesentlich komplexeres Gebilde als die Lange oder Kiirze 
einer Silbe. 

Aus vielen Griinden, von denen einige angedeutet seien. Erstens: 
Neben dem Akzent spielt im Deutschen auch noch Lange oder 
Kiirze eine bedeutende Rolle, was die zwar nicht einsehen 
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werden, die nur die Silben zahlen, wohl aber jeder, der Lyrik mit 
feinerem Ohr zu hGren versteht. Hat doch schon Platen in einem 
seiner satirischen Dramen die Deutschen verspottet, die das Wort 
»Holzklotzpflock« fiir einen Daktylus halten. Nach der strengen 
akzentuierenden Metrik ist es freilich ebensogut ein Daktylus 
(—~~) wie zum Beispiel das Wort »ritterlich«. — Doch hier 
eben klingen die vielen Konsonanten, also die Lange der Silben, 
das Quantitative, das angeblich mit unserem Rhythmus nichts zu 
tun hat, ganz energisch gegen den Akzent an. Sie wirken retar- 
dierend. — Es ware Sache einer neuen Metrik, alle retardierenden 
und beschleunigenden Momente des Rhythmus zu analysieren. 
Man kame da gewif zu seltsamen Resultaten, wie ich ahne, man 
kame vor allem zur Einsicht, daf nicht nur der Klang, auch der 
Sinn der Worte und Satze entscheidend mitwirkt, da das In- 
haltliche ins Formale gleichsam umkippt. Ein schweres Problem!— 
Als kleinen Beitrag zu dieser kiinftigen Metrik bringe ich die 
Beobachtung, daf$ Interpunktionen und Sinnpausen oft die Stelle 
von Silben yertreten, was man sich durch Skandieren einiger 
Lieder von Goethe leicht klarmacht. 

— Ein anderer Einwand gegen die Akzentlehre: daf§ die Akzente 
untereinander nicht gleichberechtigt sind, daf$ es viele (sicher 
mindestens vier) Nuancen in der Betonung gibt, wahrend eine 
Silbe nur entweder lang oder kurz sein kann, ohne Zwischen- 
stufen. — Welche Komplikation und Mannigfaltigkeit ergibt sich 
fiir den Feinhérigen daraus fiir die deutsche Lyrik. 

Man kann jedoch, wenn man will, von diesem Helldunkel un- 
serer Betonungen absehn — und tatsdchlich gibt es eine schdne 
Strémung unserer Lyrik, die nur Hell und nur Dunkel kennt, 
die antike Regelmafigkeit in unsere Verse einzuftihren wiinscht, 
die den Akzent so einzufiihren wiinscht, wie die Alten ihre 
Langen. 

Ich meine Stefan George und seine Schule. 

Man untersuche eines der Gedichte aus dem »Jahr der Seele«. 
Eine scheinbar vollkommene Gleichmafigkeit beherrscht sie. 
Hebung und Senkung wechseln ruhig ab, liickenlos. Dieser Flu, 
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dieser schematische Jambenrhythmus wird nie unterbrochen. 
Beispielsweise: 

Ich schrieb es auf: nicht langer sei verhehlet, 

Was als Gedanken ich nicht mehr verbanne, 

Was ich nicht sage, Du nicht fihlst: uns fehlt 

Bis an das Gliick noch eine weite Spanne. 
Hier scheint das Schema, wie bei einer Horazischen Ode, rein 
und fehlerlos durchgefiihrt. Etwa dieses: 


Vv |~ |~ |~ |- | 


Vergleichen wir damit ein Goethesches Gedicht — 
(Ich wahle folgendes: 

Problem 

Warum ist Alles so ratselhaft? 

Hier ist das Wollen, hier ist die Kraft; 

Das Wollen will, die Kraft ist bereit 

Und daneben die schéne lange Zeit. 

So seht doch hin, wo die gute Welt 

Zusammenhialt! 

Seht hin, wo sie auseinanderfallt!) 
— so stehn wir scheinbar der vélligen Anarchie gegeniiber, ja es 
mute einer, der an der alten rein-akzentuierenden Metrik fest- 
halt, so unartig gebauten Versen gegeniiber in die argste Ver- 
legenheit kommen und sie zégernd in folgendes Monstrum etwa 
schematisieren: 


und so fort, kurz ohne jede Spur eines Gesetzes — So hilft man 
sich denn, nennt derartige Verse von Goethe Knittelverse oder 
vergleicht sie mit dem vers libre oder erinnert an das Gesetz der 
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mittelhochdeutschen Metrik, die nur die Hebungen zihlte - 
stellt diesem rohen Unding die glatte ausgeglichene Moderne 
entgegen. 

Sehr mit Unrecht. 

Ich behaupte, daf$ die zitierten Verse Goethes nach viel stren- 
geren Gesetzen gebaut sind als die von George. — Goethe hat 
intuitiv die komplizierteren Gesetze der deutschen Sprache er- 
kannt, wahrend George eine nur fiir romanische Sprachen (mit 
ihren pragnanteren Akzenten) passende Schablone anwendet. 
Betrachten wir das Gedicht naher: Gleich in der ersten Zeile 
steht ein Daktylus im zweiten Fuf$, dem im ersten und dritten 
Fuf nur Trochden entsprechen. Aber man sehe einmal von der 
Silbenzahl ab und wage das Gewicht der Versfiife. Sofort er- 
scheint alles ausgeglichen, denn der Versfuf »ratsel-« verdient 
natiirlich schon infolge der Wichtigkeit des in ihm Gesagten eine 
langsamere Aussprache als der Fu »Alles so«, er ist auch durch 
Konsonantenhaufungen und das lange a gedehnt, er ist eine Art 
Spondeus, er schlagt eben (und darin besteht ein Geheimnis 
schéner Verse) aus dem Gebiet der akzentuierenden in das der 
quantitativen tiber. Im zweiten Vers finden wir ein Beispiel der 
Dehnung durch die Pause bei den Interpunktionszeichen und 
so fort. — Des weitern beachte man, wie regelmafig die Haupt- 
Ikten verteilt sind, wie im ersten Vers die erste und vierte 
Betonung neben den beiden mittleren verschwinden, ahnlich im 
vierten Vers, wie dagegen in den beiden umschlossenen Versen 
(2 und 3) alle vier Ikten etwa den gleichen Wert haben, wie sich 
hier zarte Differenzen bilden, deren graphische Darstellung eines 
komplizierten Systems bediirfte. 

Um es kurz zu sagen: dadurch daf§ Goethe in diesen Versen die 
Silbenzahl ganz vernachlassigt, befreien sich alle guten Geister 
der Sprache aus ihren Fesseln. Jedes Wort kann nur in der ihm 
natiirlich zukommenden Wiirdigkeit ausgesprochen werden. Der 
Rhythmus kann dem Wort gleichsam nichts helfen. Nur was 
das Wort vermdge seines eigentiimlichen Klanges und Sinnes in 
sich hat, kann im Vers zur Geltung kommen. — Es ist also grund- 
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falsch, hier von freien oder prosaisch klingenden Versen zu 
sprechen. Im Gegenteil, diese Verse sind gebundener als 
alle andern Verse, denn sie miissen ihren Rhythmus nicht einer 
vorbestimmten Schablone, sondern den immanenten Kraften der 
Sprache entnehmen. 

Kehren wir nun nochmals zur obigen Strophe von George zuriick. 
Man kann diese Worte als Jamben auffassen. Aber nur wenn 
man sich von vornherein vornimmt, daf$ da Jamben herauskom- 
men miissen! Der aufgezwungene Rhythmus besiegt den Geist 
der Sprache, tétet ihn. Denn niemand wird doch leugnen wollen, 
daf die hier vorkommenden Jamben sehr ungleichwertig sind. 
Daf beispielsweise in der zweiten Zeile die einsilbigen Worte 
wie »als« oder »ich« oder »mehr« nur widerwillig den Hochton 
annehmen, daf also diese zweite Zeile eigentlich (trotz der schein- 
baren Strenge) statt fiinf Hebungen nur zwei Hebungen hat. Das 
richtiggestellte Schema hatte zu lauten: 


Und wie wenig sind hier die Langen neben dem Akzent beach- 
tet, wie wenig der Rhythmus der Interpunktion. Man sieht, nun 
hat sich die Georgesche Strophe in ein formloses Ungeheuer ver- 
wandelt, wahrend Goethes Metrum seine klaren Gesetze wan- 
delt. 

Um gleich einem Mifverstandnis die Spitze abzukneifen: durch 
das Vorige will ich George nicht verkleinern. Im Gegenteil, ich 
liebe und bewundere ihn... 

Nur die will ich treffen, die seine Verse fiir reiner halten als 
die Verse von Dauthendey beispielsweise. Diejenigen, die in dem 
scheinbar exakten Wechsel von Arsis und Thesis mehr sehn als 
ein ungefahres Vorbeischaukeln, etwa eine wirkliche Strenge 
und Exaktheit. — Mir selbst gefallt ja das Vorbeischaukeln 
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Georgescher Verse, nur darf man es nicht fiir einen Parade- 
marsch halten. 

Und darf daneben die viel exaktere sprachgemiffere Regel- 
mafigkeit in den scheinbar unregelmafsigen Versen von Dau- 
thendey, Mombert, Else Lasker-Schiiler nicht vergessen. Man 
wird, wenn man dies einsieht, endlich vielleicht auch aufhéren, 
den Rhythmus in meinem letzten Buche (»Tagebuch in Versen«) 
pedantisch mit Ziffern statt mit dem Ohr zu messen und wird 
sich an dem nachsten erscheinenden Versbuch von Franz Werfel 
»Der Weltfreund«, das in dieser Richtung weitergeht und mir 
als eines der schénsten Ereignisse lyrischer Welt in unsern Tagen 
erscheint, mit freudigem Herzen laben. 


aus »DER STURMs«g, a. a. O., Jg. I, 1912, Nr. 58, S. 462. 


STEFAN ZWEIG 
Das neue Pathos 


Das Urgedicht, jenes, das langst entstand vor Schrift und Druck, 
war nichts als ein modulierter, kaum Sprache gewordener Schrei, 
aus Lust oder Schmerz, aus Trauer oder Verzagung, aus Erinne- 
rung oder Beschw6rung gewonnen, aber immer aus dem Uber- 
schwang einer Empfindung. Es war pathetisch, weil es aus Leiden- 
schaft entstanden war, pathetisch, weil es Leidenschaft erzeugen 
wollte. Das Gedicht jener Grofen und Fernen, die zuerst aus 
dem aufspringenden Schrei des Gefiihls Wort und Rede fanden, 
war eine Ansprache an die Menge, eine Mahnung, eine Anfeue- 
rung, eine Ekstatik, eine direkte elektrische Entladung von Ge- 
fiihl zu Gefiihl. Der Dichter sprach zu den anderen, ein Einzel- 
ner zu einem Kreise. Die HGrer standen vor ihm in Erwartung 
— etwa wie Max Klinger in seinem neuen Gemilde sie vor 
Homer, dem Blinden, versammelt sein lief —, warteten, harrten, 
hérten, gaben nach, liefen sich mitreifen oder leisteten Wider- 
stand. Jenes Gedicht und sein Vortrag war nicht zur Priifung 
gebotene Vorzeigung eines Fertigen, ein Gerat oder ein Schmuck, 


231 


schon gehiammert und ganz gefiigt, sondern ein noch Entstehen- 
des, ein im Augenblick neu Werdendes, ein Kampf mit dem 
HGrer, ein Ringen um seine Leidenschaft. 

Diesen innigen, gliihenden Kontakt mit der Masse haben die 
Dichter seit der Schrift verloren. Was die Verbreitung des ge- 
schriebenen Wortes und noch mehr dann die unendliche Verviel- 
faltigung des Druckes ihnen an neuem Raum und an neuer Wir- 
kung verlieh; daf in Landern ihre Worte lebendig wurden, zu 
denen sie niemals selbst gezogen waren; daf$ Menschen aus ihrem 
Worte Kraft, Begeisterung und Lebensmut noch saugten, als ihr 
eigener Leib schon langst zerfallen war, dieses Ungeheure und 
Gewaltige war nur gewonnen worden durch einen Verzicht auf 
diese andere und vielleicht nicht geringere Wirkung; auf den 
Dialog, das Aug-in-Auge-stehen mit der Menge. Langsam wurde 
das Publikum fiir die Dichter etwas Imaginares. Wenn sie spra- 
chen, hérten sie eigentlich nur sich selbst zu, ihr Gedicht wurde 
immer mehr einsame Zwiesprache, Monolog aus der Anrede, 
immer mehr lyrisch in einem neuen Sinne und immer weniger 
pathetisch. Immer mehr entfernte sich ihr Gedicht von der Rede, 
immer mehr verlor es von jenem geheimnisvollen pathetischen 
Feuer, das nur genahrt wird vom Augenblick, vom Gegeniiber- 
stehen einer erregten Menge, durch die magische Einstrémung 
von Anspannung und Reiz aus dem Herzen des Horers in das 
eigene Wort. Denn jeder ZuhGrer tut mit seiner Erwartung, 
mit seinem Blick, mit seiner Spannung und aufschdumenden Er- 
regung ein Gewisses fiir den Sprechenden, er stachelt ihn an, 
er drangt etwas von seiner erwartenden Unruhe wie eine Frage 
in die noch nicht gegebene Antwort hinein. Im Augenblicke aber, 
wo der Dichter nicht mehr zur Menge sprach, nicht mehr zu 
einem Kreise, sondern das Wort fiir den Druck und fiir die 
Schrift schuf, entwickelte sich in ihm ein Eigengefiihl. Er ge- 
wohnte sich daran, eigentlich nur fiir sich zu sprechen, sein eige- 
nes Empfinden, ohne Hinblick auf Wirkung und Gewalt, als 
wichtig zu empfinden, Zwiesprache nur mit sich selbst und mit 
dem Schweigen zu fiihren. Und immer mehr wandelte sich das 
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see 2. 


Gedicht. Seit der Dichter nicht mehr das grofe, atmende Rau- 
schen der Antwort, den Schrei der Leidenschaft, den Jubel der 
Begeisterung als Finale seiner Dichtung hatte, als den letzten, 
gleichsam noch zu seiner Musik gehdrenden Akkord, suchte er 
den Klang im Verse aus ihnen selbst zu erginzen. Die Dichter 
rundeten ihr Gedicht wie Tongefafe, sorgsam und kiinstlerisch, 
lieSen es voll Farben sein wie ein Bild, fiillten es an mit Musik, 
immer mehr verzichteten sie darauf, zu iiberreden, zu iiber- 
fiihren und zu begeistern. Sie liefSen es fihllos sein fiir die an- 
deren und gaben ihm nur das Stimmungsleben seiner eigenen 
Welt. In jener Zeit des Uberganges entstand wohl zuerst die 
»poetische« Sprache, jene Sprache neben der lebendigen, die oft 
und 6fter erstarrte zu einem weltfremden Dialekt, die Marmor 
ist und nicht mehr Blut. Friher war die poetische Sprache nicht 
eine neben der wirklichen, sondern nur ihre letzte Steigerung. 
Durch den Rhythmus der héheren Leidenschaft, durch das Feuer 
der Ansprache wurde sie ein heiliges Fieber, ein seliger Rausch, 
ein Festliches im Alltag. So als gesteigerte Lebendigkeit konnte 
die Sprache anders sein, ohne je unverstandlich zu werden, 
konnte mit dem Volke bleiben und doch iiber dem Volk, wah- 
rend die Lyrik von heute zum gréften Teil den Tatigen, den 
Wirklichen, dem Arbeiter und dem Werkmann fremd und wert- 
los geworden ist. 

Aber eben in unseren Tagen scheint sich wieder eine Riickkehr 
zu diesem urspriinglichen, innigen Kontakt zwischen dem Dich- 
ter und dem Horer vorzubereiten, ein neues Pathos wieder zu 
entstehen. Das Theater war die erste Briicke zwischen der Poesie 
und der Menge. Aber noch war hier der Schauspieler Mittler 
des gesprochenen Wortes, war das rein Lyrische nicht Selbst- 
zweck, sondern nur Hilfe im Trug fiir drei oder vier Stunden. 
Aber die Zeit der Absonderung des Dichters von der Menge, 
die einst bedingt war durch die grofen Distanzen der Nationen, 
scheint heute iiberwunden durch die neue Annaherung, durch die 
Industrialisierung der Stadte. Die Dichter lesen heute wieder 
selbst in Salen ihre Verse vor, in den Volksuniversitaten 
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Amerikas, selbst in den Kirchen klingen die Verse Walt Whit- 
mans zu amerikanischem Bewuftsein, und was sonst nur die 
heifen politisch bewegten Tage schufen — man mdge an Petéfy 
denken, wie er sein Nationallied »Talpra magyar« vor den 
Stufen der Universitat zur revolutionaren Menge deklamierte 
— das gibt nun fast jeder Tag. Wieder wie einst scheint heute 
der lyrische Dichter befahigt, wenn nicht der geistige Fuhrer 
der Zeit, so doch der Bandiger und Erreger ihrer Leidenschaften 
zu werden, der Rhapsode, der Anrufende, Befeuernde, der Ent- 
fachende des heiligen Feuers: der Energie. Ein Warten scheint 
fiir ihn zu sein, der das ganze Leben im Blitze zusammenfaft 
und iiber die Dunkelheiten sprithen lat. Freilich, anders muf 
das Gedicht sein, das zur Menge sprechen will. Es muf vor allem 
selbst ein Wille, selbst eine Absicht, eine Energie, eine Evoka- 
tion sein. Was die Zeiten der Absonderung erzeugt haben an 
technischen Fahigkeiten und Werten, an siifSer Musik, an schwin- 
gender Rhythmik, an Geschmeidigkeit und Biegsamkeit der 
Sprache, darf hier nicht mehr Selbstzweck sein, sondern nur 
Mittel zur Erregung von Enthusiasmus. Ein solches Gedicht darf 
nicht mehr sentimentaler Dialog des Einsamen mit irgendeinem 
unbekannten Einsamen irgendwo in der Ferne sein, darf nicht 
die kurze, fliichtig zitternde Stimme sein, die schon verlischt, 
che die Flamme des Wortes in ihr emporgeschlagen hat, dieses 
neue Gedicht muf stark, jubelnd und beseelt sein, weit aus- 
holend und hinstiirmend in raschem Schwung. Nicht fiir leise 
Stimmen ist es geschrieben, sondern fiir laute, hallende Worte. 
Wer die Menge zwingen will, muf§ den Rhythmus ihres neuen 
und unruhigen Lebens in sich haben, wer zu ihr spricht, muf 
beseelt sein von neuem Pathos. Und dieses neue Pathos, das 
»ja sagende Pathos par excellence« im Sinne Nietzsches, ist vor 
allem Lust, Kraft und Wille, Ekstase zu erzeugen. Nicht sen- 
sitiv und wehleidig darf dieses Gedicht sein, nicht ein persén- 
liches Leid ausdriicken, damit ein anderer sich darin einfiihle, 
sondern beseelt von Freude und Uberschwang, von dem Willen, 
aus Freude wieder Schwung und Leidenschaft erzeugen. Nur 
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grofe Gefiihle tragen das Wort zur Menge hin, kleine, die nur 
im Schweigen wie in unbewegter Luft auffliegen kénnen, stiir- 
zenhin. Das neue Pathos muff den Willen nicht 
zu einer seelischen Vibration, zu einem fei- 
nen dsthetischen Wohlgefiihl enthalten, son- 
dern zu einer Tat. Es muf mitreifen, muf die zer- 
sprengten Krafte des Dichters von einst wieder in sich versam- 
meln, muf im Dichter den Demagogen, den Musiker, den Schau- 
spieler, den Redner fiir eine Stunde wiedererschaffen, muf das 
Wort vom Papier wieder aufreiffen in die Luft, das Gefiihl 
nicht sorgfaltig als eine Heimlichkeit dem Einzelnen anver- 
trauen, sondern in die Gischt einer Masse schleudern. Gedichte 
von solchem neuen Pathos kénnen nicht schwache, passive Men- 
schen schaffen, deren Stimmung von der Umwelt in jeder Minute 
gewandelt wird, sondern nur Kampfnaturen, die beherrscht 
sind yon einer Idee, yom Gedanken einer Pflicht, die ihre Emp- 
findung aufzwingen wollen, ihre Begeisterung zur Begeisterung 
der ganzen Welt erheben. 

Und je mehr unsere Umwelt wuchtig, grandios und leidenschaft- 
lich wird, je mehr sie durch die Zusammendrangung ihrer Kraft 
heroisch wird — heroisch in jenem neuen Sinne Emersons —, um 
so mehr muf$ auch die Lyrik im neuen Sinn, vielleicht in dem 
Verhaerens, pathetisch werden. Gigantische Impressionen lassen 
sich nicht in kleine Eindriicke, in zersplitterte Formen zwingen, 
lauter Anruf braucht laute Antwort. Mehr als wir es wissen 
ist jede Kunst von ihrer Epoche abhangig. Auch im Kiinstle- 
rischen scheint die geheimnisvolle Abhangigkeit zwischen Be- 
darf und Produktion zu bestehen, Gesetze jenseits unserer Er- 
kenntnisse, die manchmal in fliichtigen Beispielen unsicher wie 
eine Ahnung aufschimmern, aber jeder Formel entfliehen. 


aus »DAS NEUE PATHOS«, Hrg. Paul Zech, Hans Ehrenbaum-Degele, Berlin 1913, 
gai, Nr. 1, S. 1-6. 
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CARL EINSTEIN 
Abstraktionen 


In jeder unserer heutigen Kiinste bemerkt man ein Erwachen 
autonomer Krafte, eine Zunahme bewufter Aktivitat. Diese ist 
nur gesetzmafig zu aufern mdglich; somit gewinnen wir viel- 
leicht die Kraft der Demut zuriick, den Willen zum Stil, der 
das Absonderliche verst6ft. 

Man warf uns vor — »Ihr seid Schulmeister, von Abstraktionen 
verfihrt, steril ist euch Hirn und Auge, ihr vergafSt die Kraft 
der Anwendung. Abstraktion ist unsinnlich, undichterisch, ist 
das tote Ende jeden Prozesses«. 

Es ist zu entgegnen: » Wir gebrauchen keine Abstraktionen. Ge- 
rade wir schaffen das Unmittelbare: Elemente, die Voraussetzung 
des Lebens sind; das Notige, Langvergessene«. 

Man darf manch Heutigen geradezu als Kiinstler des Unmittel- 
baren ansprechen. 

So verfuhren einige Dichter: sie verschmahen die Einzel- 
anekdote, die Nuance beschreibender Uberginge und geben 
einen Stoff, der auf die Elemente, das Nétige zuriickgebracht 
ist; eine Sprache, die im Dichterischen, dem Gleichnis, verbleibt, 
eine Dichtung, der kein stoffliches Prinzip, wie Milieu u.s. f. 
unterschoben ist. 

Dichten gilt den Neuen nicht fiir geschmackvolles Ordnen des. 
irgendwie gegebenen Stoffes. Sie glauben, daf§ den autonomen 
Formen des Dichterischen autonome Gebilde entsprechen, die 
gleichsam von Beginn an spezifisch dichterisch sind. 

Der Ahne dieser Dichter ist Mallarmé, der unermiidliche Sucher 
eines distinguierten Absolutums, eines engen Traums; er glaubte, 
solle das Gedicht nie die Zone des Regellosen kreuzen, bediirfe 
es ungemeiner Distanziertheit, Ferne. Er lehrte: nicht ein Ob- 
jekt, sondern die rein sprachliche Empfindung des Traums, des 
Imaginaren ist Gegenstand des Dichterischen. Ihm war das Ge- 
dicht zu einem Mysterium absoluter Sprache geworden, deren 
Formel der Deutsche Hegel aufgestellt hatte: »Ein Dasein, das 
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unmittelbar selbstbewufte Existenz ist«. Mallarmé suchte den 
schwierigen Punkt, wo die Sprache sich durch Fixiertsein allein 
rechtfertigen kann, durch den Gegensatz des geschriebenen 
Schwarz und des unerschlossenen Weif$ des Papiers. (Ich zeige 
auf seinen unver6ffentlichten »Coup de Dés« hin.) 

Aber Mallarmé war im Grunde nicht nur Fanatiker des Abso- 
luten, er war Dandy und originell und ging von der Lehre des 
Spleens aus, dieser Quelle jeder reinlichen unromantischen Phan- 
tastik. Er gewinnt sein Imaginares, die Umsetzung merkwiirdi- 
gerweise aus dem impressionistischhen Moment der sensibilité, 
trotz aller Parnassiens war er durchaus Impressionist und origi- 
nell, identifizierte das Absolute mit dem Seltenen. Also eine 
Individualitatstrebung. Mallarmé lehrte, das Gedicht diirfe nie- 
mals ein reales Objekt nennen, also er hate das Gleichnis, das 
zum allegorischen Gegenstand des Bedeutens rennt. (Denn die 
Allegorie bezieht sich vergleichend auf das Objekt, sie meint 
die Dinge der andern Ebene, sie besaf§ nie Form.) Die Dichtung 
hingegen bezieht sich auf den réve, die sensibilité. Mallarmé 
verbot die Dinge und lehrte den bildhaften Zusammenhang. 
(Mitunter tauscht der Allegoriker die Kette seiner Gleichnisse 
so eng zusammen, daf man glaubt, das Allegorische sei auf 
dem Weg zum Gemeinten umgekehrt und renne im eigenen 
Kreise herum. Vielleicht ist der Artist dieser gehemmte Alle- 
goriker.) 

Mallarmé lehrte: die Sprache ist das ganze Gedicht; sie tragt 
den Traum, der spezifisch in der Sprache deutbar sein muf. 
Der Traum ist Einordnung der Bilder (imaginations), die aus- 
einander hervorgehen, nicht nach logischen Bedingungen, son- 
dern der Tonverwandtschaft nach, dieser alten Kraft. 

Die Praludien des Denkens, des Psychologischen sind tiberschrit- 
ten. Und nichts ist Abbild oder bedeutet einen Gegensatz, son- 
dern gilt autonom, d. i. selbstgemaf. 

Diese Dichtung ist im gewissen Sinne ganzlich unintellektuell, 
da sie dies versenkte. Es ist spirituelle und spezifische Kunst, da 
alles Fremde geopfert wurde. 
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Begreiflich, da diese wichtige dichterische Konstruktion der 
angetdnten Surrogate bedurfte, des Kiinstlichen, der Distanz, die 
der griindlichen Reinheit fast zuwider gehen, zumal das Kiinst- 
liche nicht selbstandig ist, sondern irgendwie noch verneint und 
opponiert; fiir das Absolute mochte das Seltene gelten, das 
neben dem Néant, dem Leeren miihselig wachst. Man erinnere 
sich Mallarmés Angst vor le vide, der weif{en mystischen Steri- 
litat, die bereits bei den Ahnen Beckford, Poe und Baudelaire 
anhebt. 

Rimbaud zog in den voyelles aus der Lehre den gelungenen 
Schlu&, da ihm tatsachlich aus den Lauten die Bilder entstehen. 
Wir stellten fest: dem eigentlich Dichterischen entsprechen auto- 
nome, gleichsam transzendente Gebilde als Gegenstand, d. h. 
solche, die eine anekdotische, zu beschreibende Welt ibertreffen, 
die als »Stoff« schon Schépfung oder Traum sind. Diese Gebilde 
stellen die Elemente unserer geistigen Existenz dar, sie garan- 
tieren uns die Dauer des geistigen Prozesses. 


unter dem Titel »Uber Paul Claudel« in »DIE WEISSEN BLATTER«, Monatsschrift, 
Hrg. René Schickle, Leipzig 1913/14, Jg. I, S. 289-91 (auszugsweise). 


LUDWIG RUBINER 
Lyrische Erfahrungen 


Der heutige Maler hat eine andere Perspektive als einer aus den 
vorigen Generationen. Seine Perspektive ist nicht mehr eine 
optisch-geometrische, die alles nach einem einzigen »Augen- 
punkt« im Bilde aufbaut, sondern eine nach den innerlich wich- 
tigsten Vorstellungen. Nicht mehr eine Perspektive der Natur- 
werte, sondern eine der geistigen Werte. 

Die Veranderungen im Kunstgefitthl der Dichtung sind sehr 
ahnlich. Stefan George, der in den letzten zwanzig Jahren der 
miachtigste Gesetzgeber des deutschen Gedichtes war, ist fiir 
uns heute schon eine heldenhafte Episode der deutschen Sprache. 
Da sollte die Beschrankung auf das Nur-Gesehene sein. Und wir 
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empfingen von dieser Handwerksbescheidenheit den neuen, herr- 
lichen, ungeheuren sinnenhaften Lakonismus; eine durch Jahr- 
hunderte nicht geiibte Energieaufspeicherung der Rede. Dagegen, 
technisch: Beschrankung auf das Nur-Messende, die blofe Takt- 
wiederholung des Verses. Und Georges Imitatoren haben ja, auf 
dieselbe Art wie der Dilettant in der Musik, das Rhythmische 
ganz verwischt und nur das aufere Taktmaf$§ monoton wie 
Uhrpendel klappern lassen. (Merkwiirdigerweise darf das in 
Deutschland »Form« genannt werden. Und es kame nur darauf 
an, daf$§ Leute mit Mut zur Profanation der »Kunst« einmal 
praktisch zeigten, wie sie die angebliche Form dieser sogenannten 
Kultur-Dichtung ganz automatisch, von Beschaftigungslosen in 
Fabrik-Kantinen erzeugt werden kann.) 

Doch der neue Dichter weif, da er »gesehen« hat. Das liegt 
vor allen Ereignissen. Er denkt. Er hat nicht die Angst vor 
dem Denken (wahrend die Generation der »Form«-Dichter es 
vorzog, »naiv« zu sein, ahnungslos, »rein«, — mit den firchter- 
lichen Konsequenzen, die eine ins tagliche Verhalten tibersetzte 
Kombination aus Richard Wagner und Goethe ergibt). Das 
Denken ist doch die Wirklichkeit des Dichters. Er bedichtet seine 
Wirklichkeit. 

Und diese geistige Dichtung des heutigen Deutschland trat 
nicht willkiirlich auf, hangt an keinem Einzelnen und ist keine 
»Schule«. Die Dichter des Denkens kamen von verschiedenen 
Landern auf dieser Himmelskarte des Geistes, mit verschiede- 
nen Fahigkeiten; und ich weif, einige von ihnen kénnen sich 
sogar untereinander nicht leiden. Wir alle kennen heute Max 
Brod, den folgenreichsten Lyriker des Geistes, den impetuose- 
sten: René Schickele; den beriihrtesten: Franz Werfel; und Fer- 
dinand Hardekopf, den interessantesten Experimentator ge- 
hirnter Verse in unserer Sprache. 

Zu ihnen tritt jetzt ein junger Mensch von grofer, neuer Be- 
gabung, Walter Hasenclever. Sein Gedichtbuch heif$t »Der Jiing- 
ling« und aus ihm liest man, hinweg iiber einiges Dumpfe und 
iiber zu viel dngstlicher Reimlust, die grofe Zukunft eines 
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Dichters, dem sein Denken (oft noch traditionell), zur rhythmi- 
schen Tatsachenvorstellung geworden ist. 

»Wir spannen Drahtseile aus an metallnen Himmeln. 

Wir sind ein Schwarm von Voégeln zusammengeballt. 

Wir jagen mit Revolvern auf fliegenden Schimmeln. 

Wir pendeln am Stricke vor dem Staatsanwalt. 

Wir leben, um uns zu betriigen. 

Wir tanzen alle Tanze mit dem Knie. 

Wir umarmen briillend den und die. 

Wir fahren in allen ExpreSzigen.« 

Vielleicht sieht man an solchen Versen, wo unsere geistige Lei- 
denschaft heute aufs starkste erregt wird. Das ist im Bewuft- 
werden vom Zusammenleben der Menschen auf dieser Erde; von 
der Existenz der anderen. Eine Raum-Angelegenheit. Wir wis- 
sen heute von Menschen. — Zwanzig Jahre kiinstlerischer Insel- 
existenz haben die Augen gescharft und die Worte gestarkt. 
Aber der geistigen Dichtung unserer Tage geht es nicht mehr 
um Empfindungsgrade, sondern um Fakten. Nicht ein »Erlebnis« 
ist mehr merkenswert, sondern daf$§ im Augenblick dieses Er- 
lebnisses so unendlich viele, getrennte, unterschiedene Erlebnisse 
sich ereignen, die alle zusammen mit ihren Willenslinien den 
Organismus dieses Menschendaseins bauen. 

Die heutige Dichtung wird wieder eine Dichtung der Werte. 
Sie wird auch schon, in einem erneuten Sinn, politisch. 


aus »MARZ«, eine Wochenschrift, gegriindet von Albert Langen und Ludwig Thoma, 
verantwortlich: Theodor Heuss, Miinchen 1913. 


FRANZ WERFEL 
Nachwort zu einem Gedichtwerk 


Wenn Wert irgendeinem menschlichen Werke zugesprochen wer- 
den kann, so doch jedenfalls nur dem notwendigen, d.h. dem 
Werke, das nicht unterbleiben konnte, ohne daf die Welt auf- 
gehért hatte, zu bestehen. 
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Dies Notwendige geschieht in jeder Existenz als Tragik, Schick- 
sal. Im Gang des Menschenlebens zeigt es sich als Mord, Ent- 
fiihrung, Schwur und Wohltat, also in allen Taten — (Du mein 
grofer, entriickter Kapellmeister!) — deren es kein Sich-Erwehren 
gibt. Einzig dem schépferischen Menschen ist das Bewuftsein 
des Notwendigen gegeben, denn sein Leben allein spielt sich 
nicht als auferes Schicksal ab. Die Katastrophen und Erschiitte- 
rungen, durch die im normalen Menschen der géttliche, unfaf- 
bare Willen handelt, und die diesem gar nicht zum Bewuftsein 
kommen, im Dichter bestehn sie rund, fiir sich, als kontrollier- 
bare Wahnsinne, als jenes entformteste und daher wahrhaftigste 
Aufersichsein, um dessentwillen der gnadenlose Philosoph die 
Dichter aus dem Reiche vertreibt. 

Der Dichter weif, daf$ er in seinen uferlosen Erhebungen dem 
Leben am nachsten ist, er hat kein Mifttrauen gegen sie, er weif 
mehr als der Systematiker von der Eitelkeit allen Erkennens, 
und erreicht bald die verziickteste Weisheit, daf$ » nichts ver- 
stehn« reif sein heift. Er miifte sich selbst leugnen, wenn er 
nicht etwas dem alltaglichen Herrn miftraute, den er im Leben 
bedeutet, sondern dem Engel seiner gnadenreichen Stunden. Er 
weifs aber sehr gut, dafS die Brandung dieser Stunden allein das 
Notwendige seines Lebens an den Strand wirft, das, wenn es 
auch erst in alle Bader der Eitelkeit und Gemeinheit getaucht 
wird, um Gedicht zu werden, dennoch gottgewollt ist. 

Auch bedriickt die Frage sehr: Kann ein Werk zu Ende sein? 
Die Vollkommenheit ist natiirlich das, was aller Form und 
allem sich verandernden Leben widerspricht. 

Ma einer Menschlichkeit und Kunst ist gewif der Jammer und 
die Unzufriedenheit, mit der der Schaffende dem Urbild nahe- 
zukommen strebt. Aber dieses liegt im Unendlichen, und so 
sind auch Faust und die Briider Karamasow nicht fertig. 

Die Vollendung einer Arbeit ist immer Liige, Erlahmen der 
Ehrlichkeit, Selbstbetrug und Einschlummern. 

Wer ist aber nicht jung und tut das eine von Herzen, um das 
andere zu nennen, in der angstvollen Lebenszeit. — 
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Eins ware noch zu sagen: Trotzdem diese Gedichte noch tief 
dort unten stehn, wo die Wahrheit eben erst zu atmen beginnt, 
scheinen sie mir fiir die Menschen dennoch wichtig zu sein, weil 
sie Sendung haben. 

Sie reden in mancherlei Gestalten nur von einem; von dem per- 
manenten Existenzbewuftsein, das ist Frommigkeit. 

Wir, die wir in den Wirrwarr dieser Erdenteleologie, in den 
Betrieb und die mindere durchsichtige Kausalitat gestofen sind, 
vergessen nur allzurasch das unausdenkliche, ungeheure Wort: 
Wir sind. Ich glaube, daf§ alles menschlich Hohe, die Giite, 
die Freude, der Jubel, der Schmerz, die Einsamkeit, das Ideal, 
blof aus diesem ewigen undurchdringlichen gewaltigen Existenz- 
bewuftsein sich erheben kénnen. 

Der Mensch, der noch niemals vor den Firmamenten zusammen- 
brach, ist auch noch niemals gut gewesen. 

Wenn nur ein von dem fiirchterlichsten Fluch Erdenarbeit zer- 
riebenes Herz durch diese Gedichte hindurch sich der Welt na- 
herte, bin ich gliicklich. 

Das Buch » Wir sind« ist das erste in der Steigerung von Biichern, 
die einmal, als ein Werk, den Titel »Das Paradies« tragen sollen. 


aus »WIR SIND«, Leipzig 1914, S. 123-125, Titel: Nachwort zur ersten Auflage. 
Leipzig, im Friihjahr 1913. 


ALFRED LICHTENSTEIN 
Zu meinem Gedicht »Die Dammerung« 


Absicht ist, die Unterschiede der Zeit und des Raumes zugunsten 
der Idee des Gedichtes zu beseitigen. Das Gedicht will die Ein- 
wirkung der Dammerung auf die Landschaft darstellen. In die- 
sem Fall ist die Einheit der Zeit bis zu einem gewissen Grade 
notwendig. Die Einheit des Raumes ist nicht erforderlich, des- 
halb nicht beachtet. In den zwélf Zeilen ist die Dimmerung am 
Teich, am Baum, am Feld, am Fenster, irgendwo .... in ihrer 
Einwirkung auf die Erscheinung eines Jungen, eines Windes, 
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eines Himmels, zweier Lahmer, eines Dichters, eines Pferdes, 
einer Dame, eines Mannes, eines Jiinglings, eines Weibes, eines 
Clowns, eines Kinderwagens, einiger Hunde bildhaft darge- 
stellt. (Der Ausdruck ist schlecht, aber ich finde keinen besseren.) 
Der Verfasser des Gedichtes will nicht eine als real denkbare 
Landschaft geben. Vorzug der Dichtkunst vor der Malkunst ist, 
daf$ sie »ideeliche« Bilder hat. Das bedeutet — angewandt auf 
die Dammerung: Der dicke Knabe, der den grofen Teich als 
Spielzeug benutzt, und die beiden Lahmen auf Kriicken iiber 
dem Feld und die Dame in einer Strafse der Stadt, die von 
einem Wagenpferd im Halbdunkel umgestofen wird, und der 
Dichter, der voll verzweifelter Sehnsucht in den Abend sinnt 
(wahrscheinlich aus einer Dachluke), und der Zirkusclown, der 
sich in dem grauen Hinterhaus seufzend die Stiefel anzieht, um 
pinktlich zu der Vorstellung zu kommen, in der er lustig sein 
mufs — kénnen ein dichterisches »Bild« hergeben, obwohl sie 
malerisch nicht komponierbar sind. Die meisten leugnen das 
noch, erkennen daher beispielsweise in der »Dammerung« und 
ahnlichen Gebilden nichts als ein sinnloses Durcheinander ko- 
mischer Vorstellungen. Andere glauben sogar — zu Unrecht -, 
da auch in der Malerei derartige »ideeliche« Bilder médglich 
sind. (Man denke an die Futuristenmanschepansche.) 

Absicht ist weiterhin, die Reflexe der Dinge unmittelbar — ohne 
iiberfliissige Reflexionen aufzunehmen. Lichtenstein weif, daf 
der Mann nicht an dem Fenster klebt, sondern hinter ihm steht. 
Daf nicht der Kinderwagen schreit, sondern das Kind in dem 
Kinderwagen. Da er nur den Kinderwagen sieht, schreibt er: 
Der Kinderwagen schreit. Lyrisch unwahr ware, wenn er 
schriebe: Ein Mann steht hinter einem Fenster. 

Zufallig auch begrifflich nicht unwahr ist: Ein Junge spielt mit 
einem Teich. Ein Pferd stolpert iber eine Dame. Hunde 
fluchen. Zwar muf$ man sonderbar lachen, wenn man 
sehen lernt: Daf ein Junge einen Teich tatsachlich als Spiel- 
zeug benutzt. Wie Pferde die hilflose Bewegung des Stolperns 
haben .. . Wie menschliche Hunde der Wut Ausdruck geben... 
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Zuweilen ist die Darstellung der Reflexion wichtig. Ein Dichter 
wird vielleicht verriickt — macht einen tieferen Eindruck als — 
Ein Dichter sieht starr vor sich hin — 

Anderes notigt in dem Gedichte: Angst und ahnlichen zu Re- 
flexionen wie: Alle Menschen miissen sterben . . . oder: Ich bin 
nur ein kleines Bilderbuch . . . Das soll hier nicht auseinander- 
gesetzt werden. 

Daf die Dammerung und andere Gedichte die Dinge komisch 
nehmen (Das Komische wird tragisch empfunden. Die Darstel- 
lung ist »grotesk«), das Unausgeglichene, nicht Zusammenge- 
hdrige der Dinge, das Zufallige, das Durcheinander bemerken 
... ist jedenfalls nicht das Charakteristische des »Stils«. Beweis 
ist: Lichtenstein schrieb Gedichte, in denen das »Groteske« un- 
betont hinter dem »Ungrotesken« verschwindet. 

Auch andere Verschiedenheiten zwischen alteren Gedichten (z. B. 
Die Dammerung) und spater entstandenen (z.B. Die Angst), 
Gedichten desselben Stils sind nachweisbar. Man mége beachten, 
daf§ immer haufiger besondersartige Reflexionen das Land- 
schaftsbild scheinbar durchbrechen. Wohl nicht immer ohne be- 
stimmte kiinstlerische Absichten. 


aus »DIE AKTION«, Jg. III 1913, Nr. 40, S. 942. 


PAUL BOLDT 
Lyrik 


Wie Wellen fallen, wollen wir es halten, 
Die ewig springen mit Elan ans Land. 
Zwecklos. So sollen immer tiberrannt 

Die dumpfen Dinge sich nach uns gestalten. 


Hasse die Unkunst aller Atemalten! 

Gebare Verse — Schreie, nervgespannt! 

Laf Worte angliihn in der Reime Brand 
Und dunkeln von Gefiihl, wenn sie erkalten. 
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Schreib kraftig, grade; gib dem Worte viel, 
Dem Vers die Worte wie der Briicken Joche. 
Die runde Zahl der Tage ist die Woche! 


Arbeite und forciere deinen Stil! 
Bete zu Nietzsche! Spann dich mit Verven 
Des Croisset-Christus, Jesus unserer Nerven. 


aus »DIE AKTION«, a. a. O., Jg. III, 1913, S. 862. 


PAUL ZECH 
Die Grundbedingung der modernen Lyrik 


Die Form, in der die moderne Menschheit den Gehalt der Re- 
ligion am vollendetsten sich gerettet hat, ist die Kunst. — 

Von allen Kiinsten aber hat keine so sehr die Religion umwor- 
ben und an ihr gelebt, wie die Lyrik; sie ist in ihrer Lebensbe- 
deutung fiir die neue Zeit nur hieraus ganz zu begreifen. Was 
sie in friheren Zeiten von der Religion empfing, das sucht sie 
in der modernen Zeit, der Zeit ihrer eigentlichen, selbstandigen 
Entwicklung, der Religion wieder zuzufihren, an religidsen 
Inhalten selbst zu erschaffen. Wahrend in der Philosophie die 
Antwort der Einzelseele auf die ewigen Probleme Metaphysik 
werden muf te, wurde sie in der Lyrik zu einer eigenen Form 
dichterischer Religiositat, die zugleich mit ihrer eigenen Bliite 
auch das innerste Wesen der Lyrik entfaltete. Denn die Lyrik, 
die ihren Gegenstand mit der Religion teilt, scheidet sich den- 
noch durch ihr sachliches Wesen als Kunst nicht weniger grund- 
legend von ihr als die Philosophie. — 

Wo das Denken Elemente der religidsen Welt ausscheiden muf, 
um eine metaphysische zu erbauen, da nimmt die Lyrik eine 
geschlossene Welt nicht im Glauben, aber in der Gestaltung aus. 
Sie vermag darzustellen, was die Religion lebt, schrankenlos 
und weit — aber sie tut es unter jenem schweren Schleier von 
Sehnsucht und Verzicht, der es in eine andere Reihe der Realitat 
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einstellt, der nie vergessen lat, da& sie das, was in ihr lebt, 
zugleich als ein Gestorbenes beweint. Da es Symbol wurde - 
Bild eines Ewigen an Stelle einer historischen Realitat — ward 
das Glaubensverhaltnis zu ihm aus dem Religidsen in das Kiinst- 
lerische verlegt. — So vereinigt sich in der modernen Lyrik tiefste 
Religiositat mit dem Wissen um den Verlust der Religion. Die 
metaphysische Glut der sehnsiichtigen, auf das Ewige gerichte- 
ten Einzelseele, die soviel wirrer, beladener verlassener vor dem 
Ewigen steht, als die von einem gemeinsamen Glauben und Geist 
getragene, lebt in dieser Religiositat, die nicht mehr in der Re- 
ligion sich erlésen kann und miindet in die Gestaltung. — So 
schwillt das eudamonistische Element in ihr unermeflich an, 
und miihsam und schwer muf die Seele den ewigen Weg des 
Mythos aus der Wildnis des eigenen dunklen, verworrenen Er- 
lebens ergraben, denn wo in der Erkenntnis das Denken ein- 
tritt und die eudamonistischen Elemente regelt, aufnimmt oder 
verwirft, da bleibt der Gestaltung nur der grade Weg der Re- 
ligion, um sich von dem dunklen Zwang zu erlésen: die Ver- 
wandlung. 

Mit der Religion aber teilt die Lyrik, wiewohl sie zu anderen 
Zielen fiihrt, die Verwandlung und Uberwindung des dunklen 
eudamonistischen Grundes im Erleben selbst. — Was der Gotik, 
der religidsesten aller Kiinste, aus der breiten Basis des religidsen 
Gesamtlebens aufsteigt, das ist erst in unserem, den grofen reli- 
gidsen Formen entfremdeten Einzelleben, als schépferisches Prin- 
zip wiedergeboren worden: als Affekt der individuellen Seele 
in der Lyrik. Wenn in den gotischen Kathedralen aus immer 
erneuten, innerlich gleichartigen Antrieben der Ekstase, aus der 
wachsenden und sich potenzierenden Intensitat eines religidsen 
Erlebnisses immer neue und doch ihrem Wesen nach gleichartige 
Ausgestaltungen hervorbrechen, deren Sammlung erst den Ge- 
samtbau bildet, so ist dagegen in der modernen Lyrik jedes Ge- 
bilde einzeln fiir sich mit der einzigartigen, nach innen geschla- 
genen Kraft des Ganzen belastet und begabt. Jeder dieser Affekte, 
von denen keiner dem anderen gleicht, ist bestimmt, aus sich 
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selbst zu einer Weltanschauung zu werden. So ist Hélderlins 
»Abschied« die zerstérende und wieder zum Leben erweckende 
Kraft der religissen Verwandlung in das Erlebnis dieser einen 
Liebe gesetzt. Goethes »Selige Sehnsucht« setzt sie in das Liebes- 
erlebnis iiberhaupt; und die Setzungen beider Gedichte sind ver- 
einigt in der Trilogie der Leidenschaft, in die Reihe der grofen 
geistig sch6pferischen Machte: Erkennen, Anschauen, Liebe. 


aus »*DAS NEUE PATHOS«, a. a. O., Jg. II, 1914, S. 2-3 (gektirzt). 


JOHANNES R. BECHER 
Die neue Syntax 


Die Adjektiv-bengalischen-Schmetterlinge 

sie kreisen tonend um des Substantivs erhabenen Quaderbau. 

Fin Briickenpartizip muf schwingen! schwingen!! 

Derweil das kiihne Verb sich klirrend Aeroplan in Héhen 
[schraubt. 

Artikeltanz ziickt nett die Pendelbeinchen. 

In Kicherrhythmen schaukelt ein Parkett. 

Da aber springt metallisch ténend eine reine 

Strophe heraus aus dem Trapez. Die Kett 


der Stra&enbogenlampen ineinander splittern. 
Trotz jener buntesten Dame heiligem Vokativ. 
Ein junger Dichter sich Subjekte kittet. 

Bohrt des Objektes Tunnel ... . Imperativ 


schnellt steil empor. Phantastische Satzelandschaft iiberziingelnd. 
Blast sieben Hydratuben. Das Gewdlke fallt. 

Und Blaues flie&t. Geharnischte Berge dringen. 

So bliihen wir in dem Glanz mailichter Uberwelt. 


aus »AN EUROPA<g, Leipzig 1916, S. 92. 
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OSKAR LOERKE 
Phantasus 


Phantasus ist nach der Aussage seines Vaters Arno Holz die 
Urkunde einer Tat, die dem Satze des Kopernikus, daf die Erde 
sich um die Sonne drehe und nicht umgekehrt, an Bedeutung 
nichts nachgebe. Diese Tat war, die »Metrik« in der deutschen 
Literatur zu zerbrechen und an ihre Stelle die »Rhythmik« zu 
setzen. Oder: Determination statt Willensfreiheit! In einer 
Waagschale liegt unsere gesamte, seit Opitz von Hollandern, 
Italienern, Spaniern, Franzosen, Rémern, Griechen, Englandern, 
— Orient, Okzident und dem Auswurf aller Weltliteratur ab- 
hangige Dichtung, in der anderen liegt Phantasus. 

Phantasus (erschienen im Insel-Verlag, Leipzig 1916, als ein 
wundervolles Druckwerk) ist ein gewaltiges Buch, beinahe einen 
halben Meter hoch und entsprechend breit. Jede Seite tragt gegen 
fiinfzig nach der Mittelachse ausgerichtete Verszeilen, viele da- 
von sind mit mehr als vierzig Silben gefiillt. Trotzdem haben 
wir knapp das erste Drittel einer ungeheuren Arbeit vor uns, 
eines »Lyrikons«, eines »Riesen-Nonplusultrapoems.« Es will 
sein ein »majestatischst prophetischst tiefpurpurnst faltiges, 
immer wieder, wieder, wieder, wieder und wieder neugestaltiges, 
titanischst gigantischst kolossalischst wunderbares Weltlied.« 
Es setzt sich zusammen aus Stiicken im Umfange von fiinf bis zu 
vielen Tausenden von Reihen. 

Wir betrachten zunachst die grofen, weil sie die Fundamente und 
Tragmauern des Gebaudes aufrichten. Die »777777 Kilometer 
langen Riesen-Bandwurm- und Schachtelhalmsitze« verschlin- 
gen, obschon jeder tiber seine Wortlegionen hinweg den schlichten 
Regeln dessen, was wir bisher einen Satz nannten, einfach folgt, 
in einem Nebensatze ganze Helden-Epen, in einem anderen 
Gargantua und Pantagruel, in einem dritten ganze Kochbiicher, 
in einem vierten das Inhaltsverzeichnis einer naturwissenschaft- 
lichen Bibliothek. Lange Tabellen von Eigenschafts-Fremdwér- 
tern, durch nichts Geistiges verbunden, durch nichts getrennt, 
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dringen heran, Lexika von Synonymen und Homonymen — 
»Geizhund, Geizhals, Geizkragen, Geizdrachen, Geizteufel, Geiz- 
hammel, Geizhamster« heift eine beliebige Zeile — stiirzen hin- 
ein, Assonanzenreihen, ohrenbetaubende Rasseln von Binnen- 
und Endreimen, Rudel von raffiniert ausgesuchten Dreisilbern 
oder Viersilbern, Meuten von Berolinismen, Kaskaden von viel- 
sprachigen Redensarten, Zahlenungeheuer, so grof, daf keine 
Vorstellung sie mehr fafit, werden dazugeworfen, ganze Hefte 
von Dafnisliedern (die Strophe in eine einzige Zeile gepreft) 
drangen sich ein, atemerstickende Einschiibe und Unterbrechun- 
gen bohren sich zwischen zwei Gedankenstriche. Alles in einem 
Satze! 

Durch unsre Betaubung hindurch ahnen wir auferordentliche 
Absichten. Alle technischen Mittel der Dichterschaft aus Morgen 
und Abend, mit Fleif§ gesammelt und geordnet, mit Sorgfalt 
genutzt, mit Strenge beherrscht, mit starrem Willen durchgefiihrt, 
sollen die unendliche Fille des Stoffes kiinstlerisch bergen. Das 
sprachliche Material von der Zelle bis zum fertigen Gebilde in 
aller nur denkbaren Vielfalt ist Bruchstiick eines Bruchstiicks, 
das vielleicht der Strophe eines tibergeordneten Gedichets ent- 
spricht. Uber dem Einklang der Laute und der Assoziation der 
Worte stehen die Verwandtschaften von Ding- und Eigenschafts- 
gruppen, Masse gegen Masse. Erlebnis wiegt gegen Erlebnis wie 
Reim gegen Reim, die Farbkraft eines geschichtlichen Zeitab- 
schnittes gegen die eines anderen, Phantastik gegen Phantastik, 
Tiefe der Vergangenheit gegen Breite der Gegenwart. Auferhalb 
dieser Gehaltsgliederung gibt brutale Niichternheit im Ausdruck 
die harte Nahe, wahrend verschollene Manier und behutsame 
Zartheit eine Perspektive ins Gemilde ziehen, und so entsteht 
nochmals eine Gegensatzlichkeit. 

Dermafen etwa denkt Holz die Einheit und Phantasus die 
Gleichzeitigkeit im Weltbilde rhythmisch nachzubilden. Wir 
geben ihm zu, daf$§ dem Kosmos ein an Mannigfaltigkeit un- 
endlicher und an Dauer unaufhoérlicher Rhythmus immanent 
sei. Aber der Rhythmus der Sprache, mit der wir ein Gleichnis 
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des Kosmos herstellen, ist erschOpfbar, und die Vokabeln, aus 
denen sie sich zusammensetzt, haben iiberhaupt keinen. Mag 
ferner jeder die Sprache durchwaltende Gedanke unendlich sein 
und darum an der Unerschdpflichkeit des Rhythmus teilhaben: 
ausgedriickt ist er nur ein paar Worte lang, und sein Rhythmus 
gewinnt entweder in den paar Worten eine Gestaltung, oder er 
geht verloren. Holz verwechselt in seinem Bestreben, den Welt- 
rhythmus einzufangen, die Namen der Dinge mit ihnen selbst, 
die Requisiten mit dem Drama, die Auslagen mit dem Markt, 
den Knall mit der Schlacht. Er behauptet die Metrik zum Teufel 
gejagt zu haben. Wir wollen nicht mit gleicher Unrichtigkeit 
behaupten, er habe es mit der Rhythmik getan. Gebundenheit 
ist nicht Unfreiheit, Notwendigkeit nicht Zwang. Vielleicht 
wiirde ein Nachgeborener, der den »Phantasus« mit anderen 
gleichzeitigen Dichtungen vergliche, den Widerstreit: Metrik 
und Rhythmik — gar nicht entdecken, dagegen, wenn er ein 
Grobian ware, die Struktur mancher Stiicke Holzens mit Baumen 
vergleichen, die Halme zum Stamm, Schiffsschlote zu Asten 
und Wassertiirme zu Zweigen hatten. Kurz, verkehrte Mittel 
brachten verkehrte Wirkungen hervor. Die durchweg epischen 
Grundlagen der umfangreicheren Gedichte — zum Beispiel der 
Besuch in einer Dichterstube, die ungeheuerliche Gaumen- und 
Magenpriifung des Freiers einer orientalischen Prinzessin - 
reichen nicht hin, die Berge von Ausschweifungen zu tragen. Und 
der Grundgedanke, die Phantasie kénne alles Wirkliche méglich 
und alles Mégliche wirklich machen, ist durch den Irrtum der 
Form verkleinert worden: die nimmt von vielem nur ein In- 
ventar auf, 

Gleichwohl, in dem Chaos steckt auch eine gelungene Schpfung. 
Die kleinen Stiicke sind die grofen. Nicht nur die aus der friihe- 
ren Ausgabe iibernommenen, auch die neuen grotesken und ba- 
rocken. Sie geben Seelen- und Zeitbilder aus den jiingsten dreifig 
Jahren mit ungewohnlicher Scharfe und Glaubwiirdigkeit. Hier 
hat sich ein starker Arbeiterwille ans Werk gemacht und ist von 
etwas Hoéherem tiberwaltigt worden. Die Kraft der Fliigel traigt 
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den Falken empor, und dann tragt die Kraft des Auges die 
Welt empor. 


aus »DIE NEUE RUNDSCHAUs«, XXVIII. Jg. der freien Biihne, Berlin 1917, 
Bd. 2 Hrg. Oscar Bie, S. 862-63. 


ARTHUR ELOESSER 
Generationen 


Wenn ich zunachst etwas feststellen konnte, so war es die Tat- 
sache, daf§ die Vater der heutigen Lyrik von ihren Nachkommen 
ziemlich rein aufgezehrt worden sind, die sich schon eigene Ober- 
haupter wie den mildstarken Franz Werfel gegeben haben. Die 
auslandischen Zufliisse zeigten sich erkennbarer als die stillere 
Arbeit deutscher Quellgeister. Walt Whitmans westliche Pra- 
rie hat sich mit dem unablassigen Gewoge breittragender Verse 
bis nach Prag vorgeschoben, von Briissel zieht sich die schmilere 
Verhaerensche Enklave iiber StrafSburg nach Leipzig, Rainer 
Maria Rilke herrscht iiber die Feinen und Stillen im Lande. 
Stefan Georges Reich liegt in partibus fidelium professorum, 
aber es ist nicht mehr von dieser Welt, und Richard Dehmel 
wiederum ist zu sehr von dieser Erde. Man hat zwar nicht in 
seinen Formen, wohl aber in seinen Gesinnungen so entschieden 
weiter gedichtet, daf§ man ihn selbst nicht mehr nennen, kaum 
noch verehren zu miissen glaubt. 

Das Gedicht war Wort, Musik und Farbe, eine Aolsharfe iiber 
die ganze Welt gespannt, in die auch Geister noch hineinwispern 
durften; jetzt hat sich die Lyrik zu Technik und Wissenschaft- 
lichkeit versachlicht und rationalisiert, ein liickenloses System 
von ungeheuren Reflektoren und Schallfangern, von bestandig 
tickenden Funkstationen, nicht mehr das Herz einer noch 
anthropomorphen Welt, sondern das maschinenhaft zuverlassige 
Zentralnervensystem des vom Geist kontrollierten Universums. 
Die Gesinnung der friiher bescheidensten und stilltsten, der be- 
sonders elegischen und weltfliichtigen Dichtart erinnert an die 
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Erklarung, mit der das Biirgertum der grofen Revolution von 
seinen Rechten Besitz ergriff. Was ist der dritte Stand? Nichts! 
Was kann er sein? Alles! Die Lyrik will nicht mehr den dritten 
Stand der Dichtung abgeben, sie will wieder ihr Urstand sein, 
und sie vermift sich der unbegrenztesten Méglichkeiten. Sie 
hat die letzten riickstandigen Bedenken ihrer Zartheit und 
Schwarmerei gegen die Wissenschaft aufgegeben, und sie will 
wie diese zugleich demokratisch und imperialistisch werden. 

Der Dichter von ehedem hatte eine persénliche Stimmung, die 
er sich absang, ein Erlebnis, das er veranschaulichte; das einzelne 
Gedicht (sie singen jetzt alle im Chor) war ein erhohter Moment, 
eine wunderbare Begegnung, ein gliickliches Abenteuer. Ich ging 
im Walde so fiir mich hin... Der Dichter trat auf, erzahlte von 
seinen Freuden und Schmerzen, und wenn er sie briiderlichen See- 
len eingeflo&t hatte, trat er wieder ab. Mit der Runduny der letz- 
ten Strophe und der Antwort des letzten Reimes wurde er wieder 
ein gewohnlicher Mensch, der essen, trinken, schlafen durfte, bis 
ihn ein neuer Traum zu einem neuen Liede weckte. Unsre Heu- 
tigen schlafen und traumen nicht mehr, sie haben Tag- und 
Nachtdienst und sind so tiberpersdnlich oder unpersdnlich wie 
eine Funkstation. Sie brauchen sich nicht zu riihren, da die 
Dinge, da alle Dinge in sie hineinsprechen. 

Ob nun noch Strophen abgeteilt oder der freie Vers herunter- 
gestiirzt wird, die neuere Lyrik verzichtet auf die Tauschung 
der Perspektive, zerstért die Sinnengrenzen und wirft sich Maf- 
losigkeit erstrebend allein in die Dimension der Breite. Alles 
Stoffliche zerreibt sich zu einem einzigen Pigment, das seine 
Herkiinfte nicht mehr kennt, geistig und sinnlich, organisch und 
unorganisch, ein einziger Weltstoff, in den auch der Dichter 
selbst sich vermahlen lief. 

Der Dichter befindet sich, ohne zu leiden, in einem Zustand be- 
standigen Wachseins, Uberwachseins, und seine Hingegebenheit 
gleicht der ewigen Tat. Sie machen alle den Eindruck, als ob sie 
bestandig zu reden und zu flieSen wiiften, als ob alle Dinge der 
Welt, alle Erdteile der Seele gleichzeitig von dem Okeanos ihrer 
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wallenden Rhythmen getragen wiirden. Denn der Dichter von 
heute kann sich nicht aus den Dingen herausstellen, kann kein 
Nicht-Ich aus sich frei geben, nur um es zum Gegenstand der 
Darstellung, der Beobachtung, der Zersetzung zu machen. Dich- 
ter ist nie Wiederspruch, sondern Norm; Dichter ahmt Schépfung 
nicht nach, sondern bringt sie weiter als ihr héchstangestellter 
Demiurgos. Jeden Augenblick hat er das Ganze, wie einer der 
neueren Theoretiker sagt, der wohl ebensogut gesagt haben 
k6nnte: Jeden Augenblick ist er das Ganze. 

Seine Vision ruht in einer Flache, und was er braucht, ist immer 
vorhanden, als Beobachtungen, Erlebnisse, Erinnerungen, Land- 
schaften, Figuren, Ideen und Begriffe. 

Diese zur Flache aufgerollte, mehr geistes- als sinnengeschaffene 
Welt hat fiir unsere Augen bisher nur eine Dimension, und ich 
weifs nicht, um wieviel Jahre der Gewohnung und Einfihlung 
wir noch werden zuriicktreten miissen, um in diesen fresko- 
haften Visionen des Nebeneinander und des Gleichzeitigen noch 
eine durch organische Gebilde bewohnbare Tiefe erkennen zu 
k6nnen. 


aus »DIE NEUE RUNDSCHAU«g, a. a. O., Jg. 1918, Bd. 2, S. 1096-1103, 


WILHELM RUNGE 


Das Denken traumt 


Das Denken traumt 

Gelachter reimt die Strafen 

zum Tanz des Blutes 

schlafenaufundab 

die Adern blinzeln Frihling durch die Knospen 
und schliirfen tief den schweren Himmel ein 
Wind spielt der Augen froh geschwellte Segel 
der Stirne Knoten lést vom Tode sich 
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weif tiber Wiesen schnattern Dérfer hin 
die Stadte fauchen 

und zankend zerrn die Pulse ihre Ziigel 
nur deine Seele spielt im Sternjasmin 
Lieb-Briiderchen Mafloslieb-Schwesterlein 


aus »DER STURM<g, a. a. O., Jg. VII, Nr. 3, S. 30. Buchausgabe: »~DAS DENKEN 
TRAUMT<«, Berlin 1918, S. 23. 


YVAN GOLL 
Versuch einer neuen Poetik 


Expressionismus, Lunapark aus Pappe und Stuck, mit all den 
Illusionspalasten und Menschenmenagerien, wird abgebaut. Der 
Karusselbesitzer zahlt die Kassa. Der Revolutionsmann hangt 
sich hinterm Lattenzaun auf. Bald, in einer Stunde, ist der Platz 
ein Haufen Balken und Staub und Papier. 

Expressionismus ist eine verschossene, verlassene Barrikade. 
Expressionismus ist ein verkrachter Kriegsschieber: es wurden 
zuviel Sterne produziert fiir den Frieden. Die Warenhduser 
machen die Bestellung riickgingig. Pathos ist um 80 °/o, Bruder- 
liebe um 130 °/o gesunken. Expressionismus der Malerei, dieser 
neue Jugendstil, konnte leider nicht exportiert werden: der 
Kubismus hatte die Nachbarlander schon versorgt. 

Was nun? Was fehlte dem Expressionismus? Form! 

Wir sind Menschen und leben von den Dingen, wir sind Fleisch 
und leben von Fleisch. Form = Fleisch! Eine Seele in einem 
rachitischen K6rper ist nicht zu beneiden. 

Und was ist denn Form? Viereckig wie ein Sonett, dreieckig wie 
ein klassisches Drama, der runde Shakespeare und der parallelen- 
begeisterte Whitman. Form muf der adaquate, innerlich wie 
auf erlich begriindete Ausdruck eines Zeitinhaltes sein. 

Die heutige Form ist eine Vertikale. 

Unsere Zeit ist steil. Wir bewegen uns nach oben. Wir sind 
Aeroplane. In Wolkenkratzern leben die Lifts immer senkrecht. 
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Telegraphenstangen und Antennen und Schlote. Wir nahern uns 
dem Zenit. 

Steil miif&te unsere Sprache sein: steil, schmal, steinern, wie ein 
Obelisk. Steil wie die Strahlen der Mittagsonne. Hart. Nackt. 
Und vor allem eindeutig, denn das Telegraphenamt hat keine 
Zeit, Phrasen zu funken: Strom ist zu teuer. 

Wir Expressionisten haben diese Notwendigkeiten alle gespiirt 
und gewuft, sie aber nicht geldst. Vor allem ist das Prinzip der 
Eindeutigkeit nicht befolgt worden. Die Sprache wurde ver- 
gewaltigt und verhurt, statt zur grofen Einfachheit und Keusch- 
heit erhoben. Zum Ausdruck neuen Empfindens gehérte eine 
Ursprache, eine einfache, eindeutige Kunst! 

Ich bin iiberzeugt, daf$ Neger das Erlebnis Telephon und Radium 
viel intensiver, adaquater und naturrichtiger besingen wiirden 
als wir. Unsere Sprache ist abgenutzt wie ein Zehnpfennigstiick, 
von Pathos geschwollen wie ein rheumatischer Liistling, schwach, 
schlapp. Becher hat ihr Medikamente iiber Medikamente einge- 
traufelt. Tagelanges Starkegefiihl. Aber im Grunde geht’s der 
Person nicht besser. 

Lyrik mu eindeutig sein. Kann es eine europaische Sprache mit 
so viel Klassikern im Blut noch sein? 

Ich werde versuchen, Esperanto zu dichten und erwarte davon 
einen grofen Genuf. 

Vorlaufig kénnen wir nichts anderes tun, als einmal die Ergeb- 
nisse der letzten Dekade sichten. Mit dem Luftschiff aufsteigen 
und yom Zenit aus den zusammenschrumpfenden Globus be- 
augen. Zenitismus kénnte man nennen die Bandigung und Zu- 
sammenballung aller Ismen, und man miifte das Beste nehmen 
aus allen, die da hieSen: Futurismus, Kubismus, Kreationismus, 
Ultraismus, Dadaismus; ich hatte noch weitere vorgeschlagen: 
Negrismus, Mongolismus, Derwischismus, Internationalismus. 
Ist ein Name eine Uberhebung? Jeder Name ist es. Und ich 
heiSe Yvan Goll. 

Die Lyrik wird elektro-radial werden, wie alles ringsum, wie 
auch die Sterne es langsam fiir uns werden. Ist nicht Radium 
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Urnatur, Ausgang neuer Leben und Tode, géttlich unerhort? 
Und wir tragen in unsere Kunst dies neue Element, weil wir 
ein neues »Ur« brauchen. Oder Europa ist kaputt und hat den 
gréften Heldenmut, zu sagen: »Schlu&. Unsere Kultur ist Ge- 
riimpel. Kommt, Barbaren, Skythen, Neger, Indianer, stampft.« 
Das tun die tibrigens auch. 

Lest die neue russische, die alte Herero- und die Eskimolyrik: 
daneben gahnen Goethe und Werfel nur! 

Also es gilt, tiefstes Erlebnis in Telegramme zu komprimieren, 
und zwar stenographiert. Es gilt, den grof&tméglichen Inhalt in 
die akuteste und zugleich einfachste Form zu bringen. Und dabei 
doch Gesang sein? Nicht gerade Gesang, aber Rhythmus. Nicht 
Fléte, aber Banjo. 

Anderer Weg: die Lakonik der japanischen Tanka. Wiederum 
Asien und Urdichtung. Man kommt nicht drum herum. So ein 
spartanisches Kablogramm der Seele ist im Lift zu lesen, zwi- 
schen Abschied von einer Frau und fiebriger Borsenorder: 


Schmerz, ein Lebender zu sein; 

Schmerz, Mensch zu sein; 

Schmerz, Japaner zu sein: 

Das alles ist schuld an meiner Magerkeit. 
(Horigutschi.) 


Eine Lyrik, die also modernen Forderungen gerecht wird, kommt 
einmal zur wunderbaren Formel: »Das Wort an sich.« Mari- 
netti in seinem Buch »Les mots en liberté« hat »Wort« und 
Dichtung materialistisch aufgefaSt: wir glauben an die meta- 
physische Sendung der Poesie. Das » Wort an sich« ist Materie, 
ist Erde, die gestanzt, Diamant, der ziseliert sein will. Es ist 
meist Hauptwort. Sehr realistisch. Wort-an-sich-Dichtung 
ist nicht Ausdruck, sondern Andeutung (vielleicht ist das die 
beste Formulierung). Das Gegenteil ist die dekadente, gedank- 
liche, ausspinnende Kunst, die der miiden, sentimentalen Ge- 
schlechter. »Ich weif nicht, was soll es bedeuten« usw. Nirgends 
ein Wort an sich. 
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Demgegeniiber dies Negertanzlied: 

Mond, 

Mond, 

vielleicht stirbst auch du, 

doch heute sehe ich dich. 

So will ich dir den Kopf schmiicken 

mit Federn roten Bluts. 

(Von Carl Einstein mitgeteilt.) 

Von 1500-1920 hatte jeder europdische Dichter mindestens ange- 
fangen: »Der Mond ist wie ein Indianerhauptling« (und das ware 
prachtig, denn er war meist nur ein blasser »Mann«, der spater 
usw.). Das Wort ist der brennende Reiter durch die Landschaft 
der stillen Gedanken. Das funkende Signal zwischen den As- 
soziationen der Seele. Und nur Worte allein kénnen so rasch wie 
Streichhélzer die Nacht anflackern. Versuchen Sie es mit einem 
Ast, mit einem Satz, der Gedanken anhauft: es geht nicht, der 
Schwefelgeist brennt nicht mehr an. Es muf alles Pathos einer 
schwerbliitigen Grammatik, alle Logik widernatiirlichen Satz- 
gefiiges aus den Versen schwinden. Wir miissen einfach werden! 
Einfach? Ist das nicht zum Lachen? Fragen Sie einen volksge- 
bildeten Sozialdemokraten, was einfach ist: Herwegh oder die 
Lyrik, die ich meine. Also hat die neue Kunst diese immense 
Aufgabe, die ganze Verbildung sogenannter Zivilisation abzu- 
bremsen und zuriickzubewegen, sie hat zu erreichen, dafs das 
Volk den nicht fiir es erfundenen Phrasenbausch ablehne und 
sich seiner Sprache bediene. Allerdings ist das Volk einesteils zu 
unkompliziert, anderenteils zu unnaiv, um Wort-an-sich-Dich- 
tung sofort genieffSen zu kénnen. Zu unnaiv, weil der Ausdruck 
»Roter Biiffel« ihm niemals soviel Welt suggerieren wird wie 
dem Neger, der ihn sinnend mit Mystik durchsetzt. Zu un- 
kompliziert, weil der Arbeiter schlieSlich doch nicht das As- 
soziationsvermégen der schnelldenkenden Gebildeten aufbringt 
oder zu faul dazu ware. Zur Stenographie geh6rt Training. 
Es gibt eine andere Einfachheit: den alleinstehenden Satz. Immer 
Hauptsatze. Jeder Satzvers in seine eigene Atmosphire gestellt, 
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wie Telegraphendrihte, alle isoliert, jeder seine eigene Meldung 
tragend und alle zusammen doch das nervése Leben einer Stadt 
darstellend. Jeder Vers isoliert ...., deshalb kann es keinen 
Reim, keine Strophe usw. mehr geben! Diese Dinge sind nicht 
nur unmodern oder langweilig geworden, sondern direkt un- 
moglich, Kurzschluf! 

Einfachheit: die Dinge einfach sagen. Der neue telegraphierende 
Mensch liest nur noch Titel, andeutende Hauptworte: die Ent- 
wicklung ist banal. 

Der Mensch wirkt nur je nach der Gesellschaft, in der er sich 
befindet. Der Vers auch. Jeder Vers muf ein Ganzes in sich sein 
und bewufter Trager eines Ganzen. Jeder Vers gedrungen, ge- 
dichtet. Die japanischen Gedichte brauchen nur drei Verse, um 
die Welt auszudriicken. Einfachheit ist also Uberbordwerfen 
ralentierender Grammatik, ist letzte Reduzierung auf das Not- 
wendige, und also lautert sie den Gedanken. Das Gottliche nicht 
pathetisch, sondern selbstverstandlich. Die Luft des Gedichtes 
Ozon, das wir leichter atmen. Und vor allem dort ist Einfachheit 
der Sprache nétig, wo der Inhalt des Verses zum Platzen ge- 
laden ist, die Elektrifizierung des Intellekts erfolgt ist: Hoch- 
spannung. Unser Denk-Registrierapparat vervollkommnet sich 
taglich. Reminiszenzen tacken Schlag auf Schlag in unser Hirn. 
Durch Zeitung, Bérsenkurse, Film, Postkarten sind wir all- 
mahlich mit Millionen Begebenheiten der Erde und des Kosmos 
verbunden. 

Es kommt auf Wirkung der Dichtung an, nicht auf die Melodie. 
Ist diese Forderung des » Wortes an sich« aber nicht eine groteske 
Anmafung unsererseits? Wieder einmal kommt Primitivitat aufs 
Tapet. Wir: Leute des Fortschritts, der Kultuuur! Nun, wem 
diese noch imponiert, der zucke die Achseln iiber die Inkas. 
Bekanntlich wird aber in Europa ein Gott gesucht, unter grofer 
Belohnung. O so, Sie meinen: Kultur und Aeroplan? Nein, 
Herr, die haben nichts miteinander gemein. Wohl aber: Kultur 
und Reichsgerichtsprasident. Im Vergleich zum vierten Jahr- 
tausend sind wir elende Steinklopfer — und doch nicht primitiv. 
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Wir konnten es aber werden (im Verhaltnis zum vierten Jahr- 
tausend), wenn wir dem neuen Prinzip, der gewaltigen Ge- 
schwindigkeit des Lebens, die durch die Technik hervorgerufen 
und durch Expref, Telephon, Luftschiff verwirklicht ist — neues 
Gefiihl, Wirken und Dichten aneignen, eine neue Sprache er- 
finden, primitiv fiir das vierte Jahrtausend! 


unter dem Titel »Das Wort an sich« in »DIE NEUE RUNDSCHAUkg, a. a. O., 
Jg. 1921, Bd. 2, S. 1082-1085. 


RUDOLF KAYSER 
Verkiindigung 


Nichts ist poetischer als alle Ubergange und heterogene Mischun- 
gen. Novalis 

Lyrik ist direkte Dichtung: ohne die psychologisch-zeitlichen 
Symbole des Romans, ohne die raumlichen des Dramas. Sie ist 
eine sehr egoistische Kunst, da sie vom Ich nie loskommt 
und iiber kein aufSer-selbstisches Material verfiigt. Desto grofer 
ist ihre Intensitat; der Reichtum der Geschichte; die Fille ihrer 
Erlebnisse: ihre Musik. Sie ist gesattigt mit Instinkt und anderer- 
seits, durch den abstrakten Charakter des Worts, auch nach- 
denklicher Klarheit verpflichtet. »In jedem guten Gedicht muf 
alles Absicht und alles Instinkt sein« (Friedrich Schlegel). 

Gerade unserer Zeit, in ihrer schmerzlichen Sehnsucht und Un- 
erfiilltheit, ist Lyrik der identische Ausdruck. Grofe Dramatik 
geschieht in klassischen Epochen, wo Welt- und Kunstanschauun- 
zen rund und gesichert sind; grofe Epik, wo der eigene Stand- 
punkt noch weite Betrachtung erlaubt. Es ist deshalb kein Zu- 
fall, da& dies Lyrik-Buch unsere Zeit zu reprdsentieren wagt, 
da deren Gehalt ja wesentlich lyrisch ist. Das mag paradox er- 
scheinen: dies Zeitalter der Untergange und Not, der Schreie 
und Verzweiflungen, der Kriege und Rebellion, der Stiirme und 
Hoffnungen sei — lyrisch?! Ja, wenn ihr von diesem Wort alle 
Pseudo-Romantik, Waldeinsamkeit und Wiesengeruch, abtut und 
es zum Namen herzlicher Gesange und panischer Klange macht. 
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Die Lyrik unserer Zeit, ganz aus Not und Zukunftsfreude ge- 
boren, sucht neue Heimat und neuen Glauben. Sie ist religiés. 
Sie wagt den Weg zu Gott: einem heidnisch-christlichen Gott, 
der, allen Héllen und Paradiesen zugekehrt, doch Rettung und 
Erldsung verspricht. 

Die Lyrik der alteren Generation ist bezeichnet durch die Namen 
George, Rilke, Hofmannsthal. Sie einigt das Erlebnis der Form, 
die restlose Sprachwerdung seelischen Gehalts. Nie ward seit 
der deutschen Romantik die Magie des Wortes so empfunden 
wie bei ihnen. Wieder geschieht hier (nach der siiflichen Mono- 
tonie der Butzenscheibenlyrik und dem vulgaren Sprachgebrauch 
des Naturalismus) letzte Bildwerdung innerer Dinge. So sehr 
diese drei Meister Zeitgendssisches verbindet — im Esoterischen 
der Form und des Gehalts-—, so sind sie doch keine Gemeinschaft. 
Georges metaphysische Feiern; Rilkes franziskanische Frémmig- 
keit: Hofmannsthals Spatknabentage (die uns wieder merklich 
naherticken): scharf heben sich die einzelnen Profile aus der ge- 
meinsamen Atmosphiare heraus. Diese Atmosphare ist artistisch- 
verfeint und psychologisch-gestuft. Nichts von gemeinsamen 
Aufstanden gegen ein zivilisatorisch-materialistisches Zeitalter. 
Nichts von Pathos und moralischem Kampf. Nichts von gleich- 
gerichteter Leidenschaft. Die technisch-biologische Gesinnung der 
Jahrhundertwende lat dem geistigen Menschen nur noch das 
Reich innerer Erfahrungen, ohne es nach auf en hin schdpferisch 
zu machen. In dieser Atmosphare schmerzlich-feinen Fiihlens 
und relativistisch-nihilistischen Denkens erwachsen Kinder, »die 
das Lacheln lernen, noch ehe sie das Lachen gekonnt haben 
(Rilke)«. In ihren Jiinglingstagen beginnt der Aufbruch zu neuen 
Zielen: verschwenderisch an Hoffnung, Forderung und Glut. 
Dostojewskis Epik, diese menschlichste Kunst; Strindbergs Be- 
kennertum; Whitmans Prarien-Harfe und der stiirmisch fort- 
schreitende Zusammenbruch des imperialistischen Europas: durch 
alle Lebensgebiete hindurch dringen Not, Wille und Sehnsucht. 
Diese Symbole beweisen es. 

Die Dichtung solcher Jiinglinge — moralisches Pathos; visionarer 
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Sturm; Intensitat — mufte lyrisch beginnen. Sie ward die Ver- 
kiindigung der Gegensitze zu dem, woran unsere Kindheit 
schwer trug (deshalb die haufige Metapher des Kampfes gegen 
die Vater). Wieder einmal besinnt sich Kunst auf ihre Mission 
der direkten Rede: aus aller Fiille menschlichen Erlebens heraus 
Gott anzusprechen. Wieder einmal gilt es (seit Gottscheds Auf- 
treten das standige Ereignis der deutschen Geistesgeschichte), alte 
Formyorstellungen zu zertriimmern: diesmal die der l’art pour 
Part-Epoche. Es tritt eine Gesinnung auf, — vielfach unklar, 
gestaltlos, chaotisch betaubt — die aus den Zwangen der Form 
und der Materie, der Feste und des Alltags heraus will zu freiem 
Bekennertum und kosmischem Schauen. Man ist miide geworden 
der Wiederholungen: sei es von Natur, sei es von innerem Ge- 
schehen. Man will nicht langer nachzeichnen, was ist — im Ich 
oder auferhalb seiner —, sondern mit zuckenden Knabenhanden 
ins All greifen und singen und sagen und beten. 

Fiir dieses Wollen erfand man das nichtsnutzige Wort »Expres- 
sionismus«. Es ist nichtsnutzig nicht nur wegen seiner Banalitat, 
sondern weil es trotz ihrer so anspruchsvoll ist: eine program- 
matische Gemeinschaft vortauscht, die nicht vorhanden ist. Im 
letzten Grunde gewannen wir ja keine neue Formidee, sondern 
im Zertriimmern der alten, morsch gewordenen nur die menschlich- 
religidsen Voraussetzungen zuriick, die das Zivilisations-Jahr- 
hundert uns geraubt hatte. Wir sind noch immer im Aufruhr: Re- 
bellen der Worte und Klange; sehnsiichtig nach neuem Gelingen. 
Es kann hier nicht die innere Situation des deutschen Geistes 
aufgezeigt werden. Es sei nur auf den geometrischen Ort ge- 
wiesen, an dem die Lyrik sich jetzt befindet. Es ist der Ort der 
Unter- und Uberginge, das Gebirge Abarim zwischen Wiiste 
und Kanaan. Dort steht das dichtende Volk, blutdurchpulst, 
nackt, in Erwartung; zwischen trocknen, peitschenden Wiisten- 
stiirmen und einer verhiillten Ferne. Die zerstérende Arbeit ist 
nun vollbracht: Verse der Sentimentalitat oder blassen K6nner- 
tums sind unmdglich geworden, aber bei aller motorischen Kraft 
weif$ man um die Armut der Zeit und der Kunst und die Ein- 
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samkeit der wenigen Groen. Ungeheuer ist die Zahl der psal- 
modierenden Knaben, der Menschheitsdichter und organisierten 
Apostel; der pazifistischen und sozialistischen Gewerkschafts- 
poeten, die die eigene Belanglosigkeit hinter »Gesinnungs«- 
Formeln verbergen. Uber sie wie iiber »Arbeiterdichter« und 
andere Berufsangelegenheiten geht die Zeit (und dies Buch) 
hinweg. 

Da ich dies schreibe — matt und diinn leuchten die Lampen durch 
den stadtischen Herbst; allerhand Zweifel, Prifungen, Erinne- 
rungen erfiillen das Hirn — tauchen jene Jiinglingsabende wieder 
vor mir auf, wo ich vielen Dichtern dieses Buches zum ersten 
Male begegnete. In verraucherten Caféhauszimmern zumeist 
lasen sie ihre Verse, und ihre Gesprache waren voll Kampf und 
voll Verachtung gegen die Biirger. Einige tote Profile werden 
wieder lebendig: Georg Heyms blonde, 24jahrig gestorbene 
Kraft; Lichtensteins melancholische Groteskheit; Ernst Wilhelm 
Lotzs silberne Fanfare. Sie und die Lebenden treten in diesem 
Buche auf mit dem vollen Recht ihrer Persdnlichkeit: nicht sind 
ihre Umrisse ausgeléscht durch die Leidenschaften der Zeit, son- 
dern erst durch die Mannigfaltigkeit der Gesichter tritt deren 
(sehr problematische und zerrissene) Einheit hervor. 

Kein falscher Generationsbegriff sei diesen Versen vorangestellt. 
Diese Lyrik ist jung nicht wegen der Geburtsdaten der Autoren 
(die haufig weit auseinanderliegen), sondern weil sie in unserer 
Gegenwart wurzelt. Weil ein neues Erwachen sie durchblitzt. 
Weil das gleiche Schicksal sie begliickt und beschwert. Wir wollen 
nicht priifen, wie weit hier Erfiillung ward; manches wird blei- 
ben; vieles hat Bedeutung nur als Symptom dieser Zeit, um 
deren Steigerung sich alle bemiihen. Durch alle Formaufldsungen, 
Visionen, Rhythmen und Bilder geht dieser metaphysische Traum 
von neuer Menschheit und neuem Gottestum. Wir werden von 
Strémen getragen — »an ihren Ufern jagen sich die Friihlinge 
wie Kinder« (Adler) — deren Ziele wir nicht beschreiben kGnnen. 
Wir miissen »vorwarts mit tausend Achsen, eh’ mir die Pest 
raubt West und Ost« (Ehrenstein). So meidet der Dichter die 
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strahlenden Akkorde: »Er sté&t durch Tuben, peitscht die Trom- 
mel schrill. Er reifSt das Volk auf mit gehackten Satzen« (Becher). 
Das ist die Musik dieser Zeit: panisch, stiirmend, stiirzend. Sie 
kann, wie alles in einer revoltierenden Epoche, nur Vorberei- 
tung und Auftakt zu GrdéfSerem sein. Schon mehren sich die Zei- 
chen des Bauens und Gestaltens nach den Tagen des Fieberns, 
der Sehnsucht und Zerstérung. Vielleicht ist deshalb der Augen- 
blick nicht fern, wo auch dies Buch als Dokument einer ab- 
geschlossenen Epoche gelten kann, wo sein Sturm und Drang 
aufgegangen ist in einer neuen Klassik der Form und des Wis- 
sens. Aus einer ohnmachtigen Zeit und Jugend, die mehr denn 
jede andere zu leiden hatte, blicken wir glaubig in die Zukunft. 
Wir nennen nicht ihr Gesicht. Wir haben an Forderungen und 
Geboten genug verschwendet. Und wissen, worauf es ankommt, 
und da das Miissen iiber das Wollen geht. 

Im Lia Dsi spricht Seng Sang Dsi: 

»Mein Leib ist eins mit dem Gefiihl, das Gefiihl ist eins mit der 
Kraft, die Kraft ist eins mit dem Geist, der Geist ist eins mit 
dem Jenseits. Das winzigste Wesen, der leiseste Ton, mdgen sie 
ferne sein auferhalb der acht Wiisten oder nahe innerhalb der 
Augenwimpern, sie haben Einfluf% auf mich, und ich erkenne sie 
mit Notwendigkeit. Aber ich weifs nicht, ob es eine sinnliche 
Empfindung und eine seelische Erkenntnis ist. Ich habe nur die 
Erkenntnis an sich, nichts weiter.« 


aus dem Prolog zu »VERKUNDIGUNG«, Anthologie, Miinchen 1921, S. 5-11 
(geschrieben Oktober 1920) 


GEORG KULKA 

Aetas ultima 
Sprossende Ode (Reim verheert sich klimpernd), 
Stunde solcher Zuriickkehr, sollst du hoffen, 


Schwefelgelbe Schliifte ersticke balder 
Wilde Resede? 
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Pulse des Boten, Zweifler, wann ihr horchtet, 
Schiitteln dichter Planeten eurer Richtung; 
Wer mit mir auf dem Hypogryphen flog, der 
Kennt die VerheiSung. 


Schmelzen die Bleiklammern der Liige schimmernd, 
Sehn sich térig die Fili, plump Battuten, 

Zuckt die alte Kralle Ischariots jiingster 

Lohnung und Lust nach — 


Alle Verwesten nahren die verhiillte 
Brust des Lichtes und iiber den Kanalen 
Thront — noch blindlings — Sinn, der Revolten Wille: 
Aurea aetas. 
aus »DIE DICHTUNG«g, a. a. O., 2. Folge 1923, 2. Buch, S. 53. 


HEINRICH EDUARD JACOB 
Zur Geschichte der deutschen Lyrik seit 1910 


Den Blick auf die deutsche Lyrik seit 1910 richten, heift, seinen 
Blick auf das Chaos richten. Man kann — wie diese Auswahl 
es tut — aus ihm zwar wahlen: aber man kann dieses Chaos nicht 
eigentlich ordnen, nicht zu frith, nicht zu eindeutig ordnen, nicht 
einen liignerischen Kosmos herstellen wollen, wo wirklich ein 
Chaos ist. 

Die Ursache dieses Chaos: es entstand daraus, daf§ — ganz ent- 
gegen der Pinthusschen These — unter den seit 1910 Dichtenden 
gar keine innere Gleichzeitigkeit herrscht. Die vier Epochen Vor- 
Krieg (1910-1913) mit ihrem individualistischen Weltschmerz, 
Krieg (1914-1915) mit ihrem fast naiven Erlebnis eines kollek- 
tiven Abenteuers, Vor-Revolution (1916-1918) mit der gliu- 
bigen Hymnik des pazifistischen Erwachens, Deutscher Biirger- 
krieg (1919-1923) mit ihrer heiser monotonen Dynamik haben 
sich nicht etwa reinlich abgelést, sondern mit ihren Empfindungs- 
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feldern rettungslos ineinander verhaspelt. Dem dichterischen 
Erlebniskeim mangelte in diesen vier Epochen jegliche geniigende 
Inkubationszeit. Der eine entwirft noch immer baudelairische 
Bilder der Grofstadt, der andere dichtet immer noch die pazi- 
fistischen Hoffnungen von rgr16. Hier ist Verwirrung und keine 
klare Gemeinsamkeit; man mu den Mut haben, sie zu sehen 
und auszusagen. 

Um einmal wieder das térichte Wort »Expressionismus« zu ge- 
brauchen: was hat der Bechersche mit dem Werfelschen Expres- 
sionismus zu tun? 

Die Jahre 1900 bis 1910 sehen Deutschland auf der HéGhe einer 
dichterischen Kultur, die man kaum vergleichen kann, ohne ein 
Jahrhundert zuriickzugehen. 

Aber wer sind diese Dichter? Wer leitet die asthetische Erziehung 
der Jiinglinge, der Madchen? Wer mischt in der Phiole den Staub 
Holderlins mit der Asche Shakespeares, von wessen Lippen 
spricht der auferstandene Keats, in wessen Herzen begegnen sich 
Goethe und Baudelaire? Das ist George, das ist Hofmannsthal, 
das ist Rilke. Das ist die Triade der Erben. Und welcher Erben! 
»Sdhne sind die Erben, denn Vater sterben. Sdhne stehn und 
bliihn« heifSt es im »Stundenbuch« . 

In ihr erwachsen die Versdramen Schmidtbonns und Richard 
Beer-Hofmanns, die »Deutschen Oden« des Rudolf Alexander 
Schréder, die Assy-Romane Heinrich Manns, die Novellistik des 
friihen Wassermann, die gelassene Tiefe der Kafnerschen Be- 
trachtung, die aus der Philologie gestiegene Wortkraft Rudolf 
Borchardts, die hieratische Asthetik Gundolfs, die noble Es- 
sayistik Franz Bleis und Stefan Zweigs, die zahllos wohlgelun- 
genen Verse der poetae minores: der Schaukal, Schiffer, Voll- 
mdller, Felix Braun, Max Mell. Woher solche Fruchtbarkeit auf 
der sonst kargen deutschen Erde? Eine neue kraftvolle Lebens- 
sonne ist ihr angenahert: Friedrich Nietzsche. Die Jahre 1900 
bis 1907 bedeuten fiir Deutschland endgiiltig den geistigen Sieg 
Nietzsches und in nicht geringem Mafse den thematischen Sieg 
Jakob Burdshardts. Ein Philosoph und ein Historiker, eine Kraft 
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und ein Stoff, beginnen — fiinfundzwanzig Jahre nach ihrem 
eigenen Bliihen! — auf einmal unumschrankt zu herrschen. Ihr 
Glaube ist es, der, nach einer so langen Inkubationszeit, in 
zauberhaften Orgien des Wortes jetzt immer wieder ausgedriickt 
wird: der Glaube an die Superioritat des Tat- und Kraft- 
menschen iiber das Leben. 

Renaissance ist Erlaubnis zum Ich und Erlaubnis zur Kraft, Er- 
laubnis zum Spiel mit den Mitteln. Renaissance ist das neptunisch 
quellende Formenwerk Theodor Daublers ebensosehr wie die 
hebraische Helden- und Liebesballade der Else Lasker-Schiiler. 
Man hat die von 1900 bis r910 Dichtenden die Neuromantiker 
genannt. Wie falsch! Romantik setzt Keuschheit, Scheu, Beklom- 
menheit, Versenkung voraus (Novalis!). Romantik ist irgendwo 
Sprachlosigkeit und Schwester der Musik. Alles aber, was hier 
und diesmal geschaffen wird, ist, wie jede Redekunst, un-, ja anti- 
musikalisch, ist augenhaft begrenzt, ist Plastik, lehnt sich an 
Malerei und getriebene Juwelierkiinste an. (Daf§ der Maler in 
der Musik, Richard Strauf, Hofmannsthals Texte illustriert, ist 
wahrscheinlich kein Gegenbeweis.) Diese Kunst ist trotz aller 
Glissandi, vagen Halbschimmers und gebrochenen Konturs — 
natiirlich ist sie modern genug, auch romantisch-seelische und 
naturalistische Bestandteile in sich aufzunehmen — durchaus 
Klassizismus und nicht Romantik. Und wenn man sie von dem 
Weimarer Klassizismus, den sie durch Nietzsche auch geistig 
iiberfliigelt hat, scheiden will, so soll man sie mit dem Namen 
nennen, der ihr, jenseits aller Schlagworte, wirklich gebiihrt: 
Renaissancismus. 

Die Chaotiker, die 1910 auftreten, und die untereinander wenig 
Gemeinsamkeit aufweisen, haben nach auf en die eine: daf sie 
(aus verschiedenen Griinden) geschworene Gegner dieses Re- 
naissance-Klassizismus sind. Sie sind Naturalisten. — Im iibrigen 
ist jede Welle im Ozean das Kraftprodukt zweier vorher- 
gehender. Auch der Ansturm von rgro ist nicht denkbar ohne 
die naturalistische Woge von 1885, ohne die klassizistische von 
1895 und das nunmehr erfolgende Riickfluten der beiden. 
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Das stolze Gebaude der parnassischen Lyrik wurde zum ersten- 
mal (um 1907) zwar nicht erschiittert, aber mit kleinen Schleu- 
dersteinen beworfen von einem jungen Menschen aus Prag: 
Max Brod. Dieser Schiiler subtiler Franzosen hatte entdeckt, 
daf fiir gewisse Seelen- und Anschauungserlebnisse (haupt- 
sachlich solche erotischer Art) die Ausdruckswelt der Renais- 
sancisten durchaus nicht hinreichte. Im Grunde basiert jeder 
Klassizismus auf Anmut und Wiirde. Brod fand nun, daf§ auch 
das Nicht-Anmutige und Nicht-Wiirdige im Seelenleben eines 
Menschen ein Recht auf Ausdruck besaffe! Um diesen natura- 
listischen Vorstof zu fundieren, nahm er Wortbilder, die in ihrer 
verstaubten Altklassik geradezu komisch wirkten (»Selig wie 
guter Geister einer schweb’ ich durchs Tal«) und prostituierte sie 
durch die Nachbarschaft der Erwahnung von Eisenbahnviaduk- 
ten, Kaffeehausmusik, béhmischen Dienstmadchen und Billard- 
partien. Einer seiner bezeichnenden Buchtitel heift: »Uber die 
Schinheit haflicher Bilder«. So errichtete er Gebilde einer be- 
deutsamen Lebensironie. 

Der Adlatus Brods wurde der friihe Franz Werfel. Sein Ausruf: 
»Ach, mein Gesicht kann niemals Wiirde halten, und Ernst und 
Gleichmut will ihm nicht geniigen ...« geht auf jenen als Lehrer 
zuriick. Der Brodschen Auflockerungsarbeit verdankt Werfel 
das Sprachmaterial zum » Weltfreund«. 

Polemisierte Brod gegen die Wiirde der neuen Parnassiens, so 
erstand ihrer gleitenden Anmut ein schlimmerer Feind in Georg 
Heym. 

George, den er zugleich hafte und liebte, war eine Act Schicksal 
fiir Heym. Es war der Zwang zur Latinitat. Aber unter den 
langen, strengen Glaskasten der klassischen Strophe tobt und 
flutet bei Heym ein neuer Naturalismus, eine neue und un- 
erhérte Kunst des Profanen. 

Die ganze Welt ist, immer und iiberall, eine einzige Morgue - 
das macht fiir den durchs Fenster Blickenden ihre Schwermut 
aus. Es ist nicht die klassisch-romantische Schwermut, nicht 
Schwermut der Jahreszeiten oder der menschlichen Beziehungen, 
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sondern die zyklopische Schwermut des Ur-Tages, die aus Heym 
ruft, jene, da Tod nicht mehr Tod und Leben noch nicht Leben ist. 
Treffender als mit ihrer eigenen Bezeichnung »Neopathetiker« 
mag man diesen Kreis die » Berliner Gehirnlyrik« nennen. Wenn 
— in einer Abneigung gegen Stadtisches iiberhaupt, die jetzt 
heraufzieht — eine kiinftige Anthologie an ihren Versen achtlos 
voriibergehen sollte, so wird sie ebenso ungerecht wie ungenau 
handeln. Denn mochte es eine franzdsische Gehirnlyrik schon 
seit fiinfzig Jahren geben, die Konsequenz, mit der hier in 
Deutschland zum ersten Male fiir die Bewegung des Gemiits 
Bewegungen des Nervenapparates eingesetzt werden, ist neu. 
Schépferisch ausgedriickt, scheint sie weniger in den zerfransten 
und flatterigen Experimenten Ferdinand Hardekopfs und in den 
berschatzten, recht auf erlichen Arrangements des Alfred Lich- 
tenstein (der schon zu Anfang des Krieges fiel), als in dem friihen 
lyrischen Werke von Ernst Bla: »Die Strafen komme ich ent- 
langgeweht« (1912). Hier ist ein neuer ironischer Gefiihlstypus 
von dichterischem Rang geschaffen—wenn man von Brod absieht, 
wohl der erste gegliickte seit Heinrich Heine. (Die ironischen Ge- 
dichte der Liliencron-Zeit waren durchweg zu philistrés.) 

Berlin als Nerven-Erlebnis macht Schule. Auf Blaf folgt der 
kraftige Paul Boldt, der in seiner erotischen Strophe Berlin an 
die Ostsee zu tragen scheint. Seine Verse stiirmen wie Méwen 
uber den Potsdamer Platz; die Blafische Traurigkeit kennen sie 
nicht. Sie kehrt wieder, unterstrichen nunmehr von Boldts 
Robustheit, in Gottfried Benn, dem weitaus starksten Gestalter 
dieser Gefiihlsgruppe. 

In der Mitte zwischen Blaf und Benn bog ab Alfred Wolfen- 
stein. Unter den Gehirnlyrikern, deren gemeinsame skeptische 
Nervenbasis er nicht verleugnet, ist er vor allem: der Mann. Der 
nicht riidige, der geistige Mann. Die wunderbare Wahrhaftig- 
keit, die in seiner Gedichtform wohnt, ihr »Immer-Protestieren« 
(Goethe) macht sie zu einem bleibenden Besitz. 

Die wirkliche Grammatik dieses Krieges aber fand Johannes 
R. Becher. Er begann als Schiiler Heyms mit monotonen Lang- 
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strophen (Verfall und Triumph, 1913). Drei Jahre spater er- 
scheint er mit der ersten Darstellung des Krieges (» An Europa<) 
und mit der ersten Explosion des pazifistischen Gedankens. Die 
neue Syntax, die Becher sich schafft, ist durchaus die Kata- 
strophen-Syntax dieses Krieges. Sie hat nichts zu tun mit den 
friiheren Kriegen, mit den gedeckten Belagerungen der Barock- 
zeit, denen im Dichterischen noch die Grammatik Goethes ent- 
spricht, oder den taktischen Marschen Napoleons, die im ge- 
schmeidigen Roman der Psychologen des neunzehnten Jahrhun- 
derts wiederkehren (auf allen Platzen, wo Franzosen gefochten 
haben, bis nach Spanien, Italien und RuSland, la&t sich dieser 
Einfluf verfolgen). Nein, Bechers Syntax ist Ahnung und Gegen- 
wart dieses Krieges und seines damonisch Neuen: der Artillerie. 
Eine Zeitlang wollte es scheinen, als hatten diese Strophen keine 
Syntax. Das ist ganz falsch: ihr grammatisches Bild ist, fast 
realistisch treu, das Bild einer Sprengung. Am weitesten vorn 
oder hinten liegen kleine, einwortige Brocken, zwischen Punkte 
eingeklemmt: Klétze, die geschleudert wurden, kantig, kurz, 
fahig, den Luftwiderstand schnell zu brechen. Dann, naher an 
das Zentrum heran, liegt die verbogene Wortmasse, Widerspre- 
chendes nebeneinander. Gestange, Tragpfeiler sind da, man er- 
kennt das friiher Verbundene, das nun neue Beriihrungen ein- 
ging, neue Bedeutungen, neue Organik. Alles ist schartig und 
klein geschlagen, die zusammengesetzten Worte sind durch die 
Gewalt des Schlags zwar noch nicht endgiiltig zerrissen — aber 
sie sind im Scharnier gelockert, klappern, sitzen an Fadenstri- 
chen: Abend-Angst, Wasser-Schlucht, Auf-Gesang. Die nachste 
Granate wird sie sprengen. 

Langst ist tibrigens Becher aus der explosiv-dynamischen Form 
wieder herausgetreten. Als einziger hat er soziologisch die deut- 
sche Welt seit 1919, die des Biirgerkrieges, ergriffen. 


aus » VERSE DER LEBENDEN«, Anthologie, Berlin 1924, S. 5—21. (auszugsweise) 
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KURT HILLER 
Kolleg in Ophir 


An der Hochschule fiir Vorgeriickte, Ophir, hielt jiingst Lil 
Turkher, Professor der deutschen Literatur, folgende Vor- 
lesung — die ich, in fast wortlicher Ubersetzung (hdchstens 
Turkhers manchmal zu heftige Konzentriertheit ein wenig 
mildernd), hier wiedergebe: 

if 

Philosophische Kunst fordern, heift nicht: eine Kunst fordern, 
in der von Philosophie die Rede ist. »Schlof& Nornepygge« des 
Bohmen M. Brod gilt mir nicht deshalb als ungeheure Schép- 
fung, weil sein Held ein Werk iiber die Willensfreiheit schreibt. 
Und wer, wie Delacroix, Raffaels »Schule von Athen« fiir an- 
nahernd kitschig halt, der wird sehr recht haben, sich durch den 
Hinweis, da, mit Cortége, Platon und Aristoteles auf diesem 
Fresco lustwandeln, in seinem Urteil nicht beirren zu lassen. 
Aber philosophische Kunst fordern, heifSt: eine Kunst fordern, 
die so ist, daf’ Menschen, die viel gedacht haben, sich nicht bei 
ihr langweilen, welche mithin von Menschen, die viel gedacht 
haben, herriihren mu. Philosophische Kunst fordern, heift: 
in Gleichgult gegen samtliche Volks- und Snobsunterhaltungen; 
die heiteren wie die ernsten; die, welche der Verdauung zutrag- 
lich, und die, welche ihr hinderlich sind, ... eine Kunst fordern, 
die zeigt (und sei es durch Mitschwingendes, durch Ungesagt- 
Unsagliches, durch eine Untermelodie), daf& ihr Urheber jene 
zentralen Menschheitsfragen mit dem Herzen seines Hirns er- 
lebt hat, welche; von Anbeginn zu Anbeginn, das Schicksal dem 
Geist aufgibt; Fragen, die es in sich haben, einmal leidenschaft- 
lich erfa&t, die Atome einer Psyche fiir immer umzukonstellieren. 
Philosophische Kunst fordern, heift: Tiefe fordern. (Man hiite 
sich, Tiefe mit Scharfsinn zu verwechseln ... und Philosophie 
mit einer praphilosophisch unumganglichen Einzeldisziplin, 
deren Stoff: mathemateskes Be-denken des Denkens ... nur 
Fach- und Flachképfe ganz ausfiillt.) — 
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Hochst wunderbar und zu tierischem Weinen verfihrend bleibt: 
die hoffnungslose Ratselhaftigkeit dieses Phanomens »Da-sein«; 
das so Beseligende wie Zerriittende seiner Einzigartigkeit; der 
Umstand, daf mein IchbewuStsein, zwischen den mystischen 
Ufern Geburt und Tod, in die grenzenlose Wiiste der Zeit ein- 
gebettet ist ..., die der Verstand als gleichfalls irgendworein 
gebettet sich vorstellen mii%te, um sie zu begreifen. Jene totale 
Urteilslosigkeit, zu der wir der Welt gegentiber verdammt sind 
— da wir doch nur mittels Vergleichung zu urteilen vermdgen 
und eine zweite Welt, eine Un-Welt, eine Welt, die nicht mit 
sich selber identisch, nicht wiederum Welt oder Weltbestandteil 
ware, sich keineswegs vergleichsweise heranziehen laft —: diese 
kindische Hilflosigkeit unsrer (dabei mit dem Trieb zur Herr- 
schaft doch ausgestatteten) Vernunft, dieses Fiasko aller Meta- 
physik, dieser ewige Triumph des Nihilismus (und nicht etwa 
der theoretischen Skepsis nur, sondern durchaus auch des Nihi- 
lismus in ethicis; denn woher sollen die obersten Werte genom- 
men werden, wenn vom Urgrund und Wesen des Seins, vom 
Sinn des Lebens, vom Ziel der Welt nichts feststeht?) —: oh, 
diese Lage erschwert einem geistigen Geschépf das Hierbleiben 
sehr; als klar verharrt vor seinem Blick die Schwindelhaftigkeit 
aller dialektischen Dennochs; und blo das, was es mit dem Un- 
geistigen gemein hat: diese fragwirdige, unheimliche, komische, 
heilige Atmenslust, ... verhindert es, sich samt seinem Problem 
auf eine gordische Weise zu erledigen. 

SOU 

Seltsame Naturkraft! So machtig und unwiderlegbar, daf sie 
noch ihren gefahrlichsten Widersacher, den Geist, sich zum 
Werkzeug und Helfershelfer zu machen versteht. Was tut nam- 
lich der (philosophische) Kiinstler? Er gibt dem nihilistischen 
Erlebnis auf neue und immer neue Weise Form. Den ganzen 
Kreis psychischer Tatbestande, der jenes Erlebnis zum Mittel- 
punkt hat, wandelt er formulierend ab; und formulierend setzt 
er sich tiber das tragische Wissen hinweg, wonach alles Tun, die 
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Formulation eingeschlossen, sinnlos bleibt. Gerade die iuferste 
Qual ist es, aus der er seine Freude zieht; gerade des Nicht- 
Werts Fixierung erhebt er zum Werte. Worin besteht, wahrend 
jeder unprivaten Minute, sein Handeln? Darin, da er der Er- 
kenntnis seiner Ohnmacht Macht entsaugt; mehr: da er der 
Erkenntnis des Unwerts von Macht ... Macht entsaugt. Und er 
fahrt in dieser Ubung fort, ... bei allem Bewuftsein ihrer Drek- 
kigkeit. Wenn die letzte Vergasung des Ethischen ... Konsequenz 
heifit, so frage ich: mutet dieses Verhalten ethisch an? Wahr- 
haftig, daf§ Skepsis an allen Kulten einen Kultus der Skepsis 
gebiert; daf§ jeder Verneinerich und Schopenhauer sich und sein 
Verneinen gewaltig bejaht, da ohne Rest alles, selbst die Mor- 
talitat noch, sich zu Vitalitat umliigt —: das erleichtert es .. 
Meta-Zynikern sehr, die Erdbewohnerschaft einzuteilen in Och- 
sen, Schweine und Leichen; will sagen in solche, die nichts ahnen; 
solche, die wissend dennoch weitermachen; und solche, die mutig 
die Konsequenz ziehn. Die Ochsen wiirde, wer so einteilt, wohl 
gegen sich haben; denn die Ochsen lassen sich ihr Gliick nicht 
gerne schanden. Ja, er wiirde sie sogar dann gegen sich haben, 
wenn er gestiinde, sich selber zu den Schweinen zu zahlen . 
Und am Ende hatten die Ochsen gar nicht so unrecht; denn... 
woher nimmt das Schwein die Befugnis, zu werten? Wiirde die 
Geltung eines Ethos, welches »Folgerichtigkeit« postuliert, von 
einem Schweine ... nicht erst zu beweisen sein? 

IV. 

Harmoniker sind gegen philosophische Kunst. Harmoniker pfle- 
gen dergleichen turbulente Schliisse und Zirkelschliisse ... mit 
schénen Augen als »krankhaft« zu verwerfen. Wohin beharr- 
liches, muskuldses, unfeiges, alleweil zu Ende strebendes, nie 
ablenkbares, zahes, selbst durch den Aspekt des Todes nicht tot- 
zukriegendes Denken den Menschen mit Notwendigkeit fihrt, 
— das nennen schwachképfige Schauten (wie der begabte Poet 
Jakob Schaffner) krankhaft und ischariothaft. Dort, wo viel- 
leicht die Welt widerlegt ist, meinen sie, der Geist sei es. 
»Intellekt« — dieses Wort ist diesen Biffeln das rote Tuch. Sie 
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assoziieren bei »Intellekt« sofort britische oder semitische 
Rassenunarten: seelenloses, berechnendes Verstandesklappern; 
Niichternheit, Spitzfindigkeit oder giftige Spielerei; etwas, was 
kalt ist und schielt. Allenfalls sei er ein Akzidens , ern Notbehelf; 
ein unentbehrlicher, aber gliicklicherweise jederzeit ausschalt- 
barer Apparat; eine Sache neben dem eigentlichen, dem echten, 
wahren, wertvollen Leben: als welches vom Gefihl gebildet 
werde. »Gefiihl« und »Intellekt«— auf dieser Antithese fiir arme 
Leute reiten die Harmoniker blondgelockt herum. Oh, sie ahnen 
nicht, daf§ das sogenannte Gefiihl vom sogenannten Intellekt 
betrachtlich determiniert werde, — vorausgesetzt, es ist welcher 
vorhanden! Daf er »lebensfeindlich« sei —: ja, das diirfte stim- 
men, ... aber nicht Hanschen Rotwang entschuldigen, dem er 
fehlt. Und daf sich das »Gefiihl« tiber des Intellekts »lebens- 
feindliche« »Sophistereien« »kiihn hinwegsetzt«, das diirfte 
genausowenig fiir den gréferen Wert des Gefiihls besagen . 
wie die Tatsache, daf$ ein Floh sich iiber einen Elefanten »hin- 
wegzusetzen« vermag, fiir den hdheren Adel des Flohs. 

Vv. 

Man treibt mit dem Worte »Gefihl« einigen Unfug. Um so 
lieber, als es ja eine Personalunion darstellt, durch die gewisse 
ganz heterogene Begriffe miteinander verbunden sind. Unter 
ibnen stechen zwei hier hervor. Einmal bedeutet »Gefiihl« eine 
blo&e Modalitat von Bewuftseinsablaufen, einen Schmelz, eine 
»Betonung« (wie die Zunft sagt); als eine bestimmte Form in- 
tellektualer (oder sensualer) Inhalte. Diese Art Fiihlen lat sich, 
da sie nichts Selbstandiges, nichts dem Denken Koordinables ist, 
sondern es nur begleitet, in gar keinen Gegensatz zu ihm bringen; 
und der philosophische, ich meine der unfach-philosophische 
Kopf wird dieses Fiihlen mit Enthusiasmus bejahen, ... weil, wo 
es fehlt, das Denken zu etwas Blutlosem, Lebensfernem, Mecha- 
nischem, zu ... Wissenschaft verkiimmern muff. Dagegen ein 
zweiter Begriff von »Gefihl« (und er ist es, den die Harmoniker 
meinen) besagt: einen dumpferen Vor-Zustand der Erkenntnis; 
jenes Verschwommensein und selige Nichtzuendegelangen, das 
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den Bildungsphilister zu einem Typus macht, der uns weit hef- 
tiger anwidert als der des Barbaren. »Gefiihl«, in diesem zwei- 
ten Sinn, bedeutet ein anthropologisches Stadium, das relativ 
zum Geist das primitivere ist und welches der philosophische 
Kopf darum nicht gelten lassen kann. Behauptet jedoch der 
Harmoniker, auf dieser Stufe sei das Individuum frischer, frucht- 
barer, lebensfahiger als im Stadium des Intellektualismus, so 
hat er recht ... und stellt fest, da die Dummheit lebensfahiger 
ist als die Einsicht. 

MAL. 

Lassen Sie also (da die Stunde um ist und ich Ihnen eigentlich 
von erzahlender Literatur heutiger Deutscher berichten wollte) 
... lassen Sie also, meine Herren, den epischen Papier-Gaurisan- 
kar, den hirnlose Fabulierer jahrlich verursachen, getrost un- 
erstiegen; fallen Sie auch weder auf die »Anekdote« noch auf 
das »neue Detail« hinein, noch gar auf die Bierburleske mit 
Hintergrund. Sondern studieren und geniefSen Sie, wenn Ihre 
Zeit Ihnen lieb ist, »Bebuquin«, diesen unendlich gedanken- 
reichen, obzwar zu privatterminologischen Roman, den Carl 
Einstein jetzt der Weltgeschichte tibergeben hat; lesen Sie die 
Schriften Robert Musils; und vor allem versenken Sie sich wie- 
der und wieder in die tiefen, tippigen, riihrenden Biicher des 
grofen denkenden Kiinstlers Heinrich Mann. 

aus »DIE AKTION«, a. a. O., Jg. III, 1913, S. 371-76. 


CARL EINSTEIN 
Uber den Roman 


Ich schlage vor, bis auf weiteres die Bezeichnung Roman aufzu- 
geben — das Wort Epos geniigt und ist bei zeitlich ausreichender 
Distanz von humanistischer Bildung und dem Idylliker Vergil 
weniger diskreditiert. 

Der psychologische Roman beruht auf kausaler Schlufweise und 
gibt keine Form, da nicht abzusehen ist, wohin das Schliefen 
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zuriickfiihrt und wo es endigt. Dies ist zumeist an die Anekdote 
gebunden — also induktive Wissenschaft. 

Hingegen die Anekdote ist die Unkunst des Vermischten stets 
tendenziés und moralisch, denn die Pointe ist immer willkitirlich. 
Welches Motiv und welches Ende einer Anekdote liefen sich 
nicht schmerzlos umdrehen. Denn die Anekdote ist nicht das 
Seiende. Die Starke der Darstellung bildet sie zum Faktum. 
Lyrismus ist Koketterie. Zweifellos wirft man einen Pianisten, 
der eine Fuge von Bach spielt und darunter eigene Themen 
mischt, vor die Tiir des Saales. Dies geschieht mit einigem Recht. 
Der deskriptive, schildernde Roman setzt vollstandige Unkennt- 
nis des Lesers von Tischen, Nachttdpfen, jungen Madchen, 
Treppenstiegen, Schlafrécken, Blusen, Hausklingeln usw. vor- 
aus. Die Ereignisse werden zu Begleiterscheinungen von traum- 
haft verschlungenen Fingern, opalschillernden Spucknapfen usw. 
Ob dies neuartig gesagt wird oder im Ton der Marlitt, beruht 
nur auf Alter des Schreibers und ahnlichem Unfug. 

Diesen Dingen Seele zu geben — ist immer pantheistischer Lyrism. 
Ein Nachttopf, ein Lockenkopf, selbst Orchideen, die mit violet- 
tem Protoplasma genotziichtigt sind — bleiben Dinge und haben 
sich vor dem Schicksal der Menschen zu verkriechen. 

Gefihl hat immer statt — wenn es gilt, Impotenz zu verbergen. 
Das Epos wurde in die Lange gezogen — aus dem sklavischen 
Nachahmen des Homer usw. Der Knabe Vergil liefert hierfiir 
eklatante Beispiele. Die Ilias ist eine Ansammlung von Ge- 
schichten um ein zentrales Schicksal gerichtet und von dem und 
jenem gemacht. Vergil hingegen eine in die Lange gezogene 
Anekdote. Das zentrale Schicksal wurde vergessen — denn der 
Mythus ging verloren, was blieb — die Technik des In-die-Linge- 
Ziehens. 

Ein Ereignis mit Vorbedingungen und Folgen geben. Wo be- 
ginnen jene und endigen diese? Mit dem Tod der Beteiligten? Ich 
sehe nicht ein, warum nicht jeder, dem sieben Gattinnen, vier 
hoffnungsvolle Séhne, drei Téchter, zwei Vater, ein Kind im 
Mutterleib verlorengingen, wenn er sich aufhingte, abgekniipft 
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werden kann? Der Abgekniipfte ist wahrscheinlich bemerkens- 
werter und erfahrener als das Familienkaninchen. Jede Hand- 
lung kann auch anders endigen — wenn man nicht orthodox 
katholisch ist, und selbst hier gibt es die unerforschliche Giite 
Gottes, das Wunder usw. 

Also das Kunstwerk ist Sache der Willkiir, resp. benommener 
Trunkenheit. Ich ziehe die erstere vor, da sie imstande ist, Riick- 
sicht und Takt zu iiben. 

Das Kunstwerk ist Sache der Willkiir, also der Wahl, des War- 
tens. Was soll gewahlt werden? Sicher, man kann alles nehmen. 
Jedoch — es ist langweilig, von Dingen zu hGren, die zu oft gesagt 
wurden. Was einmal mit Gottes Hilfe anstandig traitiert ist, 
lasse man ruhen. Wir wiederholen ja doch. 

Seien Sie versichert, mir sind Tristan und Isolde ganz egal — aber 
Gullivers Reisen bete ich an. Nichts wird einen Trottel hindern, 
den Tristan zu machen — jedoch Gullivers Reisen bedingt In- 
telligenz, Erziehung, Gewalt. Man gewohne sich, Dinge, die mit 
einer gewissen Anstrengung zu erreichen sind, als kiinstlich zu 
bezeichnen. In dieser Kategorie stehen Enthaltsamkeit, Gott, 
Denken usw. Wer aus der Empfindung schafft, ist meist auf die 
Liebe, das Weib usw. angewiesen. Ich hingegen schlage eine 
Literatur fiir differenzierte Junggesellen vor. — Denken ist eine 
Leidenschaft ersten Ranges, die von den Philosophen, der Schule, 
dem Militar, dem Staat, vor allem der Ehe, vergewaltigt, nur 
miihsam im Religidsen fortbesteht. Wer hatte nicht ein philo- 
sophisches System? — Wer aber weif$ um die Menschen, die nicht 
anwandten, die Gedanken erfanden, an ihnen beteten, Tee 
tranken, rauchten, ja starben? 

Wer edel und schon schreibt, treibt sein Handwerk fiir Gemeine. 
Die erhabene Schreibweise ist oft gerade naturalistisch ~ da sie 
immer, wenn auch gegensatzlich, auf das gemeine Wesen hin- 
zeigt. Sie wirkt oft grotesk, da sie als bezwungene Steigerung 
der Wirklichkeit empfunden wird — die verschént usw. werden 
soll. 

Es gilt, im Roman Bewegung darzustellen — eine Aufgabe, der 
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das Deskriptive ganzlich fernliegt. Ich wiiSte kaum — warum 
es als Kontrakt eingefiihrt werden sollte. Jedenfalls die Ruhe, 
das Deskriptive in die Gegenstainde zu verlegen, ist sinnlos. 
Wertvoll im Roman ist — was Bewegung hervorbringt. Ruhe 
ist genug da — weil das Ganze schliefSlich doch fixiert ist. 

Ich weif nicht, ob man Typisches gibt. Haufig werden jedoch 
intensiv vorgetragene und fixierte Ereignisse spater als typisch 
empfunden. 

Das Absurde zur Tatsache zu machen! Kunst ist eine Technik, 
tatsachliche Bestande und Affekte zu erzeugen. 


aus »DIE AKTION«g, a. a. O., Jg. II, 1912, S. 1264-69. 


CARL EINSTEIN 
Der Fehler des Logischen 


Der Fehler des Logischen ist, daf§ es noch nicht einmal symbo- 
lisch gelten kann. Man muf einsehen, ihr Dummképfe, daf die 
Logik nur Stil werden darf, ohne je eine Wirklichkeit zu be- 
rihren. Wir miissen logisch komponieren, aus den logischen 
Figuren heraus wie Ornamentkiinstler. Wir miissen einsehen, 
daf das Phantastischste die Logik ist. 

Fin Grauen tberlief ihn, da er der Gegenstinde gedachte, die 
ihn stets aufsaugen wollen; wie er die Gegenstande durch seine 
Symbolik vernichte, und wie alles nur in der Vernichtung exi- 
stiere. Hier sah er eine Berechtigung alles Asthetischen; aber 
zugleich auch, daf er, da er keinen ganzen Endzweck mehr sah, 
den einzelnen leugnen mufte. Er sehnte sich nach dem Wahn- 
sinn, doch seinen letzten ungeziigelten Rest Mensch angstigte es 
sehr. Seine einzige Rettung schien eine anstandige Langeweile 
zu sein; aber nicht, um sich damit wie der lebensfrohe Schopen- 
hauer die Berechtigung zu einem System zu erschleichen; ob- 
wohl ihm klar wurde, daf in der Langeweile ein Stilfaktor 
ersten Ranges latent sei. Er blatterte in einigen Mathematik- 
biichern, und viele Freude bereitete es ihm, mit der Unendlich- 
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keit umherzuspringen, wie Kinder mit Ballen und Reifen. Hier 
glaubte er, in keinem Hiniibergehen in die Dinge zu stehen, er 
merkte, daf er in sich sei. 

Er sah ein, daf§ es verfehlt sei, sich Dichter zu nennen; daf er 
in der Kunst immer im Rausch der Symbole bleibe. Es geniigte 
ihm keineswegs, da die Technik der Poesie symbolisch sei, und 
ihre Gegenstande damit einen ganz anderen Sinn erhielten; 
noch immer fand er, daf die sprachliche Darstellung eben nur 
unreine Kunst sei, gemessen an der Musik. Er verwiinschte die 
Anstrengungen der Wissenschaftler, die Musik auf reale physio- 
logische Vorgange zuriickzufiihren. Aber es beriihrte ihn ent- 
schieden angenehm, daf sie ihre Verdauung interpretierten, doch 
alles Kiinstlerische mit grofer Sicherheit umgingen. Es freute 
ihn, wie sich hier eine alte Meinung bestatigte, da die Teile 
iiber das Ganze gar nichts aussagten, das Synthetische in der 
logischen Analyse die unbewufte Voraussetzung sei, und man 
gerade die Hauptsache somit sicher umgehe, wie es diese Psy- 
chologen taten. 

Traurig rief er aus, welch schlechter Romanstoff bin ich, da ich 
nie etwas tun werde, mich in mir drehe; ich michte gern iiber 
Handeln etwas Geistreiches sagen, wenn ich nur wiifte, was es 
ist. Sicher ist mir, daf$ ich noch nie gehandelt oder erlebt habe. 


aus »BEBUQUIN ODER DIE DILETTANTEN DES WUNDERS«, Roman, Berlin 
1912, S. 15-17 (2. Kapitel). 


CARL EINSTEIN 


Didaktisches 


Man lehrt oft: der Roman schildert, das Drama agiert oder 
etwas Ahnliches. Nein, das ist falsch. Der Unterschied begriindet 
sich in der Sprache, die Sprache des Dramas muf Gesten er- 
regen, die des Epos klingende Vorstellungen, und im Unter- 
schied von Gebirde und Vorstellung wurzelt der Unterschied 
beider. 
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Man spricht von Schilderung, und wer riihmte da nicht Homer 
und Goethe. Jedoch ich versichere Ihnen, Homer schildert wenig 
und ganz konventionell, und Goethe ist eher Biograph als 
Epiker. Sie michten hier einwenden: Schilderungen retardieren, 
sie sind Pausen. Nein, Schilderungen bereiten Neues vor und 
bezeichnen oft einen Mangel des Schriftstellers. Goethe ist ein 
Biograph, der iiber alles sich liebt und mit jedem Buch sich ent- 
wickelt. Der Epiker gestaltet ein Geschehen, seine Tugend for- 
dert, daf er sich nur so weit ziichtet, als es das Geschehnis will. 
Er ist in seinem Buch befangen. Goethe geht immer iiber das 
Buch und seinen Plan hinaus, und darin redet seine Gewalt. 
Er verbreitet die Stellen, wo er Gelegenheit findet, sein Auge 
und seine Vorstellungskraft zu starken und zu erziehen. Goethe 
ist in seinen Epen eher ein Verbreiter von Bildung und Einsicht, 
als von Kunst. Dies zu merken und noch mehr zu sagen, ist 
schwierig, da er wie kein Deutscher aufer Eckhart unsere 
Sprache beeinflu&te. Wir wohnen bei ihm einem vielleicht ganz 
unmittelbaren kiinstlerischen Vorgang bei, der sich aber nicht 
weit genug auf die epische Form erstreckt. Goethe vergift oft 
iiber der Késtlichkeit des Sprachschaffens das Epos. Anders 
Homer und Flaubert. Hier dient das Wort dem Epos und wird 
erfunden, nicht um einen Menschen zu entwickeln, sondern ein 
Geschehen auszuzeichnen. Goethe verweilt da, wo seine Person 
es braucht. 

Der Deutsche erreicht selten die aequitas animi, die Voraus- 
setzung eines ausgeglichenen Werkes ist, und er bewegt sich 
immer im Werden und im Schaffen. Sehen Sie, ich meine, Sie 
sind zum Ende Ihres Buches ein anderer Mensch als bei Beginn 
und in der Mitte. Sie schreiben weniger, um ein Buch, als um 
sich zu machen. Das mag Ihnen viel wert sein, ob aber dem 
Leser? Der deutsche Schriftsteller setzt im geheimen einen Leser, 
der unter ihm steht, einen Servilen, voraus; der Romane hin- 
gegen einen deutlich und leidenschaftlich Schauenden oder gar 
keinen. Ich wei, wessen Moralitat in beiden Fallen verniinf- 
tiger steht. Wir haben so eine, verzeihen Sie das schlimme 
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Wort, »kosmische« Auffassung der Person, der Lateiner eher 
eine berufsmafige, und nichts hért er so entfremdet wie den 
Dilettanten. 


unter dem Titel »Didaktisches fiir Zurtickgeblicbene« in »DIE AKTION«, a. a. O., 
Jg. VII, 1917, Nr. 21/22, S. 286. Buchausgabe: ANMERKUNGEN (Aktionsbiicher 
der Aeternisten, Bd. 2) S. 10/11. 


ALFRED DOBLIN 
An Romanautoren und ihre Kritiker 


Die Prosaautoren, am ehesten zum Mitgehen-Mitwagen ver- 
pflichtet, erschlief&en die Welt nicht mittels neuer, strenger, kalt- 
bliitiger Methoden, sondern kauen unentwegt an »Stoffen« und 
Problemen ihrer inneren Unzulanglichkeit. Man soll seine ver- 
vermeintlichen inneren Notwendigkeiten ziigeln und die Ziigel 
der Kunst in die Hand geben. Dichten ist nicht Nagelkauen und 
Zahnstochern, sondern eine 6ffentliche Angelegenheit. 

Ein Grundgebrechen des gegenw@rtigen ernsten Prosaikers ist 
seine psychologische Manier. Man mufs erkennen, daf die 
Romanpsychologie, wie die meiste, taglich geiibte, rein ab- 
strakte Phantasmagorie ist. Die Analysen, Differenzierungs- 
versuche haben mit dem Ablauf einer wirklichen Psyche nichts zu 
tun: man kommt damit an keine Wurzel. Das »Motiv« der 
Akteure ist im Roman so sehr ein Irrtum wie ein Leben: es ist 
eine poetische Glosse. Psychologie ist ein dilettantisches Ver- 
muten, scholastisches Gerede, spintisierender Bombast, verfehlte, 
verheuchelte Lyrik. 

Immer war der Rationalismus der Tod der Kunst: der zudring- 
lichste, meist gehatschelte Rationalismus heift jetzt Psychologie. 
Viele als »fein« verschrieene Romane, Novellen, — vom Drama 
gilt dasselbe — bestehen fast nur aus Analyse von Gedanken- 
giingen der Akteure: es entstehen Konflikte innerhalb dieser Ge- 
dankenreihen, es kommt zu diirftigen oder hingepatzten » Hand- 
lungen«. Solche Gedankengange gibt es vielleicht, aber nicht 
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so isoliert; sie besagen an sich nichts, sie sind nicht darstellbar, 
ein amputierter Arm; Atem, ohne den Menschen, der atmet; 
Blicke ohne Augen. Die wirklichen Motive kommen ganz anders 
woher; dieses da, der lebendigen Totalitat ermangelnd, ist 
Schaumschlagerei, asthetisches Gequerle. Geschwafel eines doktri- 
niren, gelangweilten Autors, dem nichts einfallt, zu Gebildeten, 
die sich belehren lassen wollen. 

Man lerne von der Psychiatrie, der einzigen Wissenschaft, die 
sich mit dem seelischen ganzen Menschen befaft; sie hat das 
Naive der Psychologie langst erkannt, beschrankt sich auf die 
Notierung der Ablaufe, Bewegungen, — mit einem Kopfschiit- 
teln, Achselzucken fiir das Weitere und das »Warum« und 
»Wie«. Die sprachlichen Formeln dienen nur dem praktischen 
Verkehr. »Zorn«, »Liebe«, » Verachtung« bezeichnen in die Sinne 
fallende Erscheinungskomplexe, dariiber hinaus geben diese pri- 
mitiven und abgeschmackten Buchstabenverbindungen nichts. Sie 
geben urspriinglich sichtbare, hérbare, zum Teil berechenbare 
Ablaufe an, Veranderungen der Aktionsweise und Effekte. Sie 
kénnen nie und nimmermehr als Mikroskope oder Fernrohre 
dienen, diese blinden Scheiben; sie kénnen nicht zum Leitfaden 
einer lebennachbildenden Handlung werden. An dieses urspriing- 
liche Gemeinte, dieses Simple muf man sich streng halten, so 
hat man das Reale getroffen, das Wort entzaubert, die unkiinst- 
lerische Abstraktion vermieden. Genau wie der Wortkiinstler 
jeden Augenblick das Wort auf seinen ersten Sinn zuriick»sehen« 
muff, muf der Romanautor von »Zorn« und »Liebe« auf das 
Konkrete zuriickdringen. 

Damit ist der Weg aus der psychologischen Prosa gewiesen. Ent- 
weder offenes, nicht mehr verschamtes Lyrisma mit seiner Un- 
mittelbarkeit; Sichergehen in Gehobenheiten und Niederungen; 
Ichreden, wobei das naive Rasonnement zulassig ist. Ich zweifle 
freilich, ob man diese Form Roman, Novelle nennen kann. Oder 
die eigentliche Romanprosa mit dem Prinzip: der Gegenstand 
des Romans ist die entseelte Realitat. Der Leser in voller Un- 
abhangigkeit einem gestalteten, gewordenen Ablauf gegeniiber- 
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gestellt: er mag urteilen, nicht der Autor. Die Fassade des Ro- 
mans kann nicht anders sein als aus Stein oder Stahl, elektrisch 
blitzend oder finster; sie schweigt. Die Dichtung schwingt im 
Ablauf wie die Musik zwischen den geformten Tonen. 

Die Darstellung erfordert bei der ungeheuren Menge des Ge- 
formten einen Kinostil. In héchster Gedrangtheit und Prizision 
hat »die Fiille der Gesichte« vorbeizuziehen. Der Sprache das 
Auferste der Plastik und Lebendigkeit abzuringen. Der Erzah- 
lerschlendrian hat im Roman keinen Platz; man erzahlt nicht, 
sondern baut. Der Erzahler hat eine baurische Vertraulichkeit. 
Knappheit, Sparsamkeit der Worte ist nétig; frische Wendun- 
gen. Von Perioden, die das Nebeneinander des Komplexen wie 
das Hintereinander rasch zusammenzufassen erlauben, ist um- 
fanglicher Gebrauch zu machen. Rapide Ablaufe, Durcheinander 
in blofen Stichworten; wie tiberhaupt an allen Stellen die héch- 
ste Exaktheit in suggestiven Wendungen zu erreichen gesucht 
werden muf$. Das Ganze darf nicht erscheinen wie gesprochen, 
sondern wie vorhanden. Die Wortkunst muf sich negativ zeigen, 
in dem was sie vermeidet: ein fehlender Schmuck, im Fehlen der 
Absicht, im Fehlen des blo sprachlich Schénen oder Schwung- 
haften, im Fernhalten der Maniriertheit. Bilder sind gefahrlich 
und nur gelegentlich anzuwenden; man muf sich an die Einzig- 
artigkeit jedes Vorgangs heranspiiren, die Physiognomie und 
das besondere Wachstum eines Ereignisses begreifen und scharf 
und sachlich geben: Bilder sind bequem. 

Die Hegemonie des Autors ist zu brechen; nicht weit genug 
kann der Fanatismus der Selbstverleugnung getrieben werden. 
Oder der Fanatismus der Entauferung: ich bin nicht ich, son- 
dern die StrafSe, die Laterne, dies und dies Ereignis, weiter 
nichts. Das ist es, was ich den steinernen Stil nenne. 

Fortgerissen vom psychologischen Wahn hat man in ibertrie- 
bener Weise den einzelnen Menschen in die Mitte der Romane 
und Novellen gestellt. Man hat Tausende besondere, héchst 
outrierte Personen erfunden, an deren Kompliziertheit der 
Autor sich sonnte. Hinter dem verderblichen Rationalismus ist 
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die ganze Welt mit der Vielheit ihrer Dimensionen véllig ver- 
sunken; diese Autoren haben wirklich in einer verschlossenen 
Kammer gearbeitet. Der Kiinstler hat sich zum Handlanger 
diirftiger Gelehrten degradiert, sich geblendet, den Kunstfreund 
und Leser entwéhnt, in den Reichtum des Lebens zu blicken. 
Man hat eine Atelier-Schriftstellerei geziichtet, eine systema- 
tische Verarmung der Kunst betrieben. Hier kénnte sich der 
zweite Wahn, der erotische, etablieren. Die schriftstellerische 
Welt ist sukzesiv vereinfacht auf das geschlechtliche Verhiltnis; 
ein Prozef$, der durch das beifallige Interesse eines schlechten 
oder schlechtgeleiteten Publikums begiinstigt wurde. Diese Ver- 
wasserung, Verdiinnung des bifSchen Lebens, das in die Schreib- 
stuben drang. 

Der Naturalismus ist kein historischer Ismus, sondern das Sturz- 
bad, das immer wieder itiber die Kunst hereinbricht und herein- 
brechen muf. Der Psychologismus, der Erotismus muf fortge- 
schwemmt werden; Entselbstung, Entauferung des Autors, De- 
personation. Die Erde muf$ wieder dampfen. Los vom Menschen! 
Mut zur kinetischen Phantasie und zum Erkennen der unglaub- 
lichen realen Konturen! Tatsachenphantasie! Der Roman muf 
seine Wiedergeburt erleben als Kunstwerk und modernes Epos. 


mit dem Untertitel »Berliner Programm« in »Der STURM«g, a. a. O., Jg. IV, 
19135. Nrt58/59) 1S. 17/18. 


ALFRED DOBLIN 
Bemerkungen zum Roman 


An der Epik, der niederen und besseren, arbeiten seit einiger 
Zeit Schadlinge. Ich will mit der Tiir ins Haus fallen. 

Man halt seine Stuben nicht sauber; die Spannung ruiniert den 
Roman, die Verfasser geben nach und sitzen bereits auf einem 
diirren Ast. Die Verfasser vergessen zusehends mehr, daf sie 
Epik produzieren sollen, sie drangen immer mehr auf das 
Drama, auf Konfliktschiirzung und Lésung in der oder jener 
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Richtung, Schauspiel, Tragddie, Komédien. Es hat sich in den 
Roman etwas eingezwangt, was sicher nicht von Deutschen her- 
geholt ist, sicher von den Franzosen: die Sucht nach Zusammen- 
drangung, klipp und klarer Problemstellung, eine abstrakte 
Strenge, Balkenversteifung, entschlossene Abdachung und Be- 
endung. Es scheint auf eine Romanform, — die es gar nicht gibt 
und so nicht geben darf, — abgesehen, mit Grundrif$, Geriist, 
Architektur. 

Schein, falsche Vorspiegelung. Man gibt da Handlungen, Men- 
schen und Vorgange vom Ei ab, am liebsten méglichst wenig 
Menschen, abgedunkelt als Hintergrund, Staffage, Fiillsel andere 
Menschen, dann ein bifSchen Milieu, Szenerie, soweit ndtig; es 
ist nur Anhangsel; auf dies, auf glatte, enge, fortschreitende 
Handlung wird alles vereinfacht. Sogleich soll dies Spiel ent- 
larvt werden: es wird betrogen, man hat verkappte Dramatiker 
vor sich, man hat erzahlte Dramen auf dem Papier. Keine neue 
Kunstform, iiberhaupt keine Kunstform, — was fiir ein stolzes 
Wort, — sondern eine Unfahigkeit und ein plagiatorisches We- 
sen. Der Roman hat mit Handlung nichts zu tun; man weif, 
daf im Beginn nicht einmal das Drama damit zu tun hatte, 
und es ist fraglich, ob das Drama gut tat, sich so festzulegen. 
Vereinfachen, Zurechtschlagen und -schneiden auf Handlung 
ist nicht Sache des Epikers. Im Roman heift es schichten, hau- 
fen, walzen, schieben; im Drama, dem jetzigen, auf die Hand- 
lung hin verarmten, handlungsverbohrten: »voran!«. Vorwarts 
ist niemals die Parole des Romans. 

Die Vereinfachung des Romans auf jene fortschreitende cine 
Handlung hin hangt mit der zunehmenden, raffiniert geziich- 
teten Leseunfahigkeit des Publikums zusammen. Zeit ist genug 
da, aber sie wird vollig ruiniert durch die Zeitungen. Un- 
geduld ist das Maf aller ihrer Dinge, Spannung das A und Z 
des Buches. Anderthalb Stunden Folter, man spuckt aus, das 
Buch hat seine Pflicht getan. Was nicht spannt, ist langweilig; 
das ist die unverhiillte, naive Schamlosigkeit: Defekte als Vor- 
ziige demonstrieren, Forderungen daran kniipfen. In die gleiche 
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Kerbe wie die Zeitung schlagt der Film. Er ist das vdllige 
Debakel des Romans. Mégen sich die besseren Autoren nicht 
bluffen lassen. Das Publikum ist frech, der gewdhnliche Ver- 
leger gehOrt zum Publikum. 

Im Drama war ehemals die grofe pathetische Szene Zentrum 
und Hauptgegenstand; sonst nur ein Drum und Dran, auch 
etwas wie Handlung in Vorrede, Nachrede, Zwischenrede. Dann 
mufte man den und jenen Helden, besonders auch die und jene 
Heldin naher beschniiffeln, sie sich »menschlich naher bringen«. 
Das Hauptgewicht war bald auf etwas Intellektuelles, bequem 
Verstandliches, nachbarlich Interessierendes gelegt, auf den Ab- 
lauf des Heldenlebens. Psychologie knallte das Pathos nieder. 
Mit »Entwicklung« wurde der Brei verdiinnt und schmackhaft 
serviert. Bestialisch hat der Begriff Handlung, Entwicklung auf- 
gefressen, was sich stolz, von Gnaden der Kunst auf Biihne und 
im Roman blahte. 

An der Erschiitterung, der Freude, dem Lachen, dem inneren 
Ausgleich ist es ihnen nicht genug. Sagen wir, was geschieht: 
das schlechte Publikum geht ihnen aus dem Wege. Nun ist die 
zweite Maske herunter. Man aft sich nicht zu nahe kommen, 
man haft die plumpe Vertraulichkeit, man wird sich nicht 
operieren lassen, man wird sich nicht in den Eingeweiden wiih- 
len lassen, wehrlos, von wem es auch sei, man hat seine Gas- 
maske, man verlangt Spannung. Das geniigt. Statt Gebete 
Worte, statt Erschiitterung geistige Beschaftigung, statt Dich- 
tung Handlung. Das ibrige wird konzediert, wird geschenkt, 
ist ein tibriges. Es ist schon verkehrt, anzunehmen und unter 
dieser Annahme zu arbeiten und zu lesen: der Mensch sei Ge- 
genstand des Dramas oder des Romans. Sie haben beide weder 
mit den Menschen noch der Wichtigkeit eines einzelnen Helden 
oder seiner Probleme etwas zu tun. Das alles iiberlasse man 
dem Padagogen, Pfarrer, Psychologen, Psychiater; gedichtete 
Psychologie ist ein Unfug. Es handelt sich um buntes oder ein- 
farbiges, freudiges, trauriges, tiefes, flaches Lebensereignis; mache 
man, wie mans will. Aber der Mensch und seine Dinge sind sehr 
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bequem erreichbar, man bleibt im Hause dabei, Problem, Kon- 
flikt, liegt am Boden herum, mit ein bifSchen Konstruktion 
ist nachgeholfen: fix hat man sich um die Dichtung herum- 
geschlichen. 

Vorbilder sind vielmehr Homer und Cervantes, ferner Dante. 
Dostojewski darf nicht ungenannt bleiben. Sie zeigen, daf 
Moment um Moment sich aus sich rechtfertigt, wie jeder Augen- 
blick unseres Lebens eine vollkommene Realitat ist, rund, er- 
fiillt. »Hier stehe ich, hier sterbe ich«, spricht jede Seite. Wenn 
ein Roman nicht wie ein Regenwurm in zehn Stiicke geschnitten 
werden kann und jeder Teil bewegt sich selbst, dann taugt er 
nicht. 

Zehn Novellen machen keinen Roman. Nichts im Roman 
darf sich zur Novelle auswachsen: es gibt trotz alledem Zu- 
sammenhange. Man muf balancieren zwischen der Ariensamm- 
lung der alten Oper und der unendlichen Melodie Wagners. 
Der Roman kann sich schwer als Kunstauferung behaupten; 
das macht der scheinbar flieSende Ubergang vom ausfithrlichen, 
romanhaften Zeitungsbericht zum Roman. Das ist richtig. Das 
Leben dichtet uniibertrefflich, Kunst hinzuzufiigen ist da meist 
iberfliissig. Diese Nahe zur alltaglichen Mitteilung diskreditiert 
den Roman, macht ihn fiir manche zur niedrigsten Kunstgattung. 
Das soll den Epiker nicht genieren. Er verachte tiberhaupt die 
Kunst. Er mache aus der scheinbaren Ungunst seiner Position 
einen Vorteil: er stehe dem lebendigen Leben am nachsten kraft 
seines Materials, des Wortes. Zehn Schritte halte er sich Kunst 
vom Leibe. Die einfache erzahlende, darstellende Rede ist eine 
Gottesgabe, die er sich nicht rauben lassen darf. Der Stil soll 
iiber der Darstellung nicht einmal wie nasser Flor liegen. Stil 
ist nichts als der Hammer, mit dem das Dargestellte aufs sach- 
lichste herausgearbeitet wird. Es ist schon ein Fehler, wenn Stil 
bemerkt wird. 

Ungeheuer das Stoffgebiet des Epikers. Man merkt davon wenig 
in der Epik. Der Durchschnittserzahler bleibt auf der Ebene des 
Schriftstellers, hat in der Regel nichts vom Leben durchgefiihlt, 
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dann fehlt Gestaltungskraft. Er iibernimmt ohne weiteres 
das mannweibliche Verhiltnis als das ihm zugefallene Stoff- 
gebiet. Der Roman hat natiirlich mit Liebe so wenig zu tun wie 
die Malerei mit dem Weib oder dem Mann. Durch das Fest- 
legen hier ist der Tagesroman ganzlich sterilisiert. 


aus »DIE NEUE RUNDSCHAUs«, a.a.O., Jg. 1917, Bd. 1, S. 410—15 (aus- 


zugsweise). 


KURT PINTHUS 
Glosse, Aphorismus, Anekdote 


Unsere Grofvater, wenn sie nicht mehr weiter wuften, brachen 
ihre Tischreden harmlos-schlau ab mit dem Wort: »Kiirze ist die 
Wiirze«. Jene Alteren waren kurz, wenn sie nichts zu sagen 
hatten (und sehr ausfiihrlich, wenn sie gelegentlich etwas zu 
sagen hatten), wir Jiingeren sind kurz, weil wir etwas zu sagen 
haben (die Ausfihrlichen von heute sind meist belanglos). 
Wir Jiingeren lieben das Essentielle; wir polken das Wesentliche 
aus dem Leben heraus. Schon unser aller Onkel, der gute Le- 
bens-Reform-Peter A. schuf das Wort von den geistigen Bouillon- 
Kapseln. Wir lieben die geschlossenen ungestérten Kulturen fer- 
ner Lander; wir schatzen die konzentrierten American-Drinks; 
wir sind Psychologisten, Analytiker, nur um eine starkere Syn- 
these des Zersetzten zu mixen. Wir jiingeren Dichter und Schrift- 
steller sind meist beruflos, weil wir das Leben tausend Getrenn- 
ter in uns gehauft, getiirmt zu leben haben; unsere Werke sind 
der Extrakt von tausend Erlebnissen, Menschen, Gedanken. 
Wir walken, pressen, kneten, wirbeln, ballen das Leben. Wir 
lassen es durch uns rinnen wie durch Siebe, und bauen aus dem 
Gesiebten wie Kinder aus Sand: Stadte, Hauser, Landschaften, 
Menschen, Lust und Mord. 

Weil wir das Essentielle lieben, sind wir knapp im Ausdruck 
und in der Form. Altere Biirger spahen behaglich zunachst nach 
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dem Leitartikel vorn im Blatt; wir Jiingeren blattern heftig 
alsbald in jenen Glossen und kurzen Kritiken, die hinten in 
den Zeitschriften stehen. Daher haben alle besseren Revuen 
unserer Tage neben dem Hauptteil einen Glossenteil aufzuwei- 
sen. Spateren Historikern werden diese Glossen wichtiger sein 
als jene langen Artikel. Die Glosse ist uns Ersatz fiir die langen 
kritischen und moralischen Abhandlungen friiherer Zeiten. Die 
Glosse ist wirksamer; sie verhalt sich zur Abhandlung wie der 
Witz zum Humor. Eine Unzahl von Assoziationen wird in der 
Glosse fortgelassen, nur die wesentlichen spitz dargeboten. Der 
Leser muf$ zum Springer werden und wird mehr erschiittert 
als der friihere behagliche Schlenderer. Wie Zauberkiinstler 
hantieren wir: wir zeigen den Tatbestand; dann ein geschickter 
Handgriff, die Sache offenbart sich verandert, aus dem Vogel 
ist ein Karnickel geworden. Verdutzt lacht oder wiitet der 
Leser. 

Leiter von Feuilletons und Zeitschriften klagen iiber die Unzahl 
yon eingesandten Aphorismen, die teils Blédsinn, teils Abschrif- 
ten oder Variationen friiherer Aphorismenschreiber sind. Dies: 
zeigt, daf$ selbst die Inferioreren von selbst nach Knappheit des 
Ausdrucks streben. Die Besseren sollten den Aphorismus nicht 
verschmahen, denn er ersetzt uns die alten, dicken Biicher der 
Philosophie. Freilich weif§ ich, da sich alle Aphorismen auf 
wenige Schemata zuriickfiihren lassen; aber man kénnte, wenn 
man Zeit hatte, eine Lehre von den Arten des Aphorismus auf- 
stellen, wie die alte Logik eine Lehre von den Arten der Schliisse 
aufweist. Doch man bedenke, daf sich in die bewegliche, heitere, 
bittere Form des Aphorismus mehr Weltweisheit giefSen lat, 
als in jene syllogistischen Formeln abgestrémter Jahrhunderte. 
Philosophiestudierende unserer Tage lieben deshalb sehr die er- 
haltenen aphoristischen urweisen Aufferungen der vorsokrati- 
schen Weltdenker; wir lesen Schopenhauers Parerga und Para- 
lipomena lieber als sein dickes, didses Hauptwerk; man studiert 
die Musteraphorismen der Franzosen Montaigne, Pascal, Cham- 
fort; und wir sollten uns nicht schdmen, zu gestehen, wie wir 
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einst alle fiir Wilde schwarmten. Es geniigt, des ferneren den 
Namen Nietzsche zu nennen. — Unterbewuftes steigt oft als 
brillierender Blitz auf: der Aphorismus. Lang Bedachtes fiigt 
sich plotzlich in die einzig mégliche runde Form: der Aphoris- 
mus. Ein wihlendes Erlebnis formt sich eines Tages zu einem 
Satz: der Aphorismus. 

Es muf einmal betont werden, daf auch die wertvollsten Men- 
schen unserer Zeit gern im Kino jene komprimierten Handlun- 
gen, stenographisch-mimisch aufgezeichneten dramatischen und 
grotesken Ereignisse betrachten. Und nicht nur im Kino. Man 
liest im Simplizissimus am liebsten die Rubrik: »Lieber Simpli- 
zissimus«. Man schliirft wie ein halb Dutzend Austern schnell 
und intensiv etliche jener lang vergessenen, harten Anekdoten 
Heinrichs von Kleist. Allenthalben beachtet, vielfach verehrt, 
auch bekampft werden die Anekdoten W. Schafers. Und die 
short-story, das gedruckte Kinostiick, ist der gesuchteste, ge- 
lesenste und bezahlteste Beitrag der Journale aller Lander. — 
All diese anekdotischen Produkte geben konzentrierteste Epik; 
jeder kann jederzeit fiir sich die Essenz auflésen zu Zucker- 
wasser oder Gift, kann den Kern realistisch oder stilisierend 
umschmiicken. Ein Knopf wird angedriickt, ein Lautewerk be- 
ginnt in uns. 

Zusammenfassend sei nochmals gesagt: die Glosse ersetzt die 
Abhandlung, den Leitartikel; der Aphorismus die philosophi- 
schen Schriften; die Anekdote lingere epische Erzeugnisse. Wir 
gebrauchen diese knappen Formen, nicht aus Faulheit, nicht aus 
Unfahigkeit, Groferes zu schreiben, sondern weil sie uns Er- 
fordernis sind. Weder wir noch andere haben Zeit zu verlieren. 
Wenn wir zu viel und zu lang schreiben oder lesen, rinnt 
draufen zu viel von dem siifSen, wehen Leben vorbei, das wir 


fressen miissen, um weiter leben zu kénnen. 


aus »MARZ« a. a. O., Jg. VII, 1913, Heft 19, S. 213/14. 
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ROBERT MUSIL 
Die Novelle als Problem 


Ein Erlebnis kann einen Menschen zum Mord treiben, ein ande- 
res zu einem Leben fiinf Jahre in der Einsamkeit; welches ist 
starker? So, ungefahr, unterscheiden sich Novelle und Roman. 
Eine plétzliche und umgrenzt bleibende geistige Erregung er- 
gibt die Novelle; eine langhin alles an sich saugende den Roman. 
Ein bedeutender Dichter wird jederzeit einen bedeutenden Ro- 
man schreiben kénnen (und ebenso ein Drama), wenn er iiber 
Figuren und eine Erfindung verfiigt, die gestatten, daf er seine 
Art zu denken und fiihlen ihnen eindriickt. Denn die Probleme, 
die er entdeckt, verleihen nur dem mittleren Dichter Bedeutung; 
ein starker Dichter entwertet alle Probleme, denn seine Welt 
ist anders, und sie werden klein wie Gebirge auf einem Globus. 
Aber man mochte denken, daf§ er nur als Ausnahme eine be- 
deutende Novelle schreiben wird. Denn eine solche ist nicht er, 
sondern etwas, das iiber ihn hereinbricht, eine Erschiitterung; 
nichts wozu man geboren ist, sondern eine Fiigung des Ge- 
schicks. — In diesem einen Erlebnis vertieft sich plétzlich die 
Welt oder seine Augen kehren sich um; an diesem einen Bei- 
spiel glaubt er zu sehen, wie alles in Wahrheit sei: das ist das 
Erlebnis der Novelle. Dieses Erlebnis ist selten und wer es 
dfters hervorrufen will, betriigt sich. Die sagen, der Dichter 
hatte es immer, verwechseln es mit den gewohnlichen intuitiven 
Elementen des Schaffens und kennen es iiberhaupt nicht. Es ist 
ohne weiteres sicher, daf$ man grofe innere Umkehrungen nur 
ein- oder ein paarmal erlebt; die sie alle Monate erleben (es 
waren solche Naturen denkbar), hatten ihr Weltbild nicht so 


fest verankert, daf seine LosreifSung von Bedeutung sein kénnte. 


unter dem Titel »Litcrarische Chronik« in »DIE NEUE RUNDSCHAUsg, a. a. O., 
Jg. 1914, Bd. 2, S. 1166/67. Buchausgabe: »TAGEBUCHER, APHORISMEN, 
ESSAYS UND REDEN«, Hamburg 1955, S. 684. 
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HUGO BALL 
Laurentius Tenderenda 


Unverbliimter Ausbruch oder Expektoration des Titelhelden. 
Der Autor nennt ihn einen Phantasten, er selbst nennt sich in 
seiner verstiegenen Weise »Kirchenpoet«. Auch als Ritter aus 
Glanzpapier bezeichnet er sich, was auf den Donquichotischen 
Aufzug hinweist, in dem Tenderenda bei Lebzeiten sich zu be- 
wegen liebte. Er gesteht, seiner Fréhlichkeit miide zu sein und 
erfleht sich den Segen des Himmels. 


Mit einem Drodhnen hub es an: Laurentius Tenderenda, der 
Kirchenpoet, eine Halluzinade in drei Teilen. Laurentius 
Tenderenda, oder die Tollmatscher der Zwangslaufigkeit, 
Larentius Tenderenda, die Wesensessenz der Astralkanonade. 
Das sollte ein Schabernack sein fiir delektierbare Zwerch- 
felle. Aber es ward ein Trauerspiel des gesunden Menschen- 
verstandes und eine Gimpelei fiir die Modepinsel und Wort- 
flagellanten. 

Ein Gebetbuchfabrikant sprach den Prolog und das Theater 
schwankte vom Kreisel der Menschenfiille. Mit Hutnadeln 
waren die Giebel befestigt und von den Balkonen hingen die 
hungrigen Bandwiirmer, elomen. Der Dispositionsleib des 
Goliath wurde gedffnet, zehn Stockwerke fielen heraus. Die 
Klapperschlangen wurden ins Tiirmlein gebracht und das Bocks- 
horn blies zum Fiinfuhrtee. 

O, dieses Jahrhundert aus Gliihlicht und Stacheldraht, Urkraft 
und Abgrund! Was sollten hier Dokumente der Qual? Vor 
einem Kriegervolk, vor versammeltem Chorus der Versredak- 
teure? Laurentius Tenderenda, oder der Missionar unter den 
Schweiffiifen und Rothauten der Akademie fiir Leibesiibungen. 
Ein Bekenntnisbuch und ein Hustenturm. Ich will die Materie 
wohlgefiittert vortragen. Das Stubenfechten liegt mir nicht. Wire 
nur nicht dieses bestandige schwefelchlore Todesrécheln. Keinen 
Schritt mehr, oder ich rochle. 
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Jetzt sind sie gegangen, ihr dreisitziges Grautier in Galopp zu 
versetzen. Granate, Zitron und venedisch Blau, Rauch ihrer 
Zackenhiite. Jetzt briitet die Henne im Hochamt und sie jagen 
nach ihr mit dem Klingelbeutel. In Zinksalbe kochen sie ihre 
Taschenuhren und den Nostradamus iiberpinseln sie mit Helio- 
trop. Das ist mir die richtige Satansparfiimerie. Ein bifchen 
riechts auch nach Kniillpfeffer und Zipfeldraht. Im zweiten Teil 
aber werden die Leidtragenden sich Koranspriiche als Leibbinden 
umschnallen. Die Kunst als Schnalle, Kapuzinade in drei Fort- 
setzungen. Oder der enzyklopadische Gebetszylinder. Oder 
das abgriindig fahndende Schauen in die infernale Welt des 
Schnauzbartklamauks. 

Ich ware ja ein Feiner, wenn ich das nicht begriffe. Ein Feiner 
ware ich mir, wenn ich dem Biest nicht wollte mit Stiefel- 
knechten zuleibe gehn. Das Frauenideal des deutschen Volkes 
lebt nicht im Sffentlichen Hause der Lust. Der Kakadu ist in 
das Gift gefallen. Der blaue Reiter ist nicht der rote Radler. 
Und ich dachte, ich hatte die Chose auf Flaschen gezogen. 
Sie haben den Tintenfisch mir auf das Bett gesetzt. Und ihre 
Zahnwurzeln reichten sie mir zur Speise. Den Baldrian hab ich 
gekostet und die Kirchturmspitze mit Glaspapier abgerieben. 
Und ich weif nicht, ob ich zu denen oben oder zu denen unten 
gehdre. Denn das Unglaubliche, niemals Erlaubliche wird hier 
Ereignis. 

Ohne Praambel: von Haus aus bin ich ein Kind der Leiden- 
schaft. Mein mons puberis kann sich sehen lassen. Vierzig Tage 
habe ich in Natron gelegen. Ich kénnte meine Locken mit dem 
Ol der Sonnenblume salben und die davidische Harfe ergreifen. 
Cui Bono? Die Herren Hausseure und Farbemeister des neuen 
Jerusalems portratierend —: was niitzte es mir? 

Dies ist der Parabasen elfte und letzte. Der Ritter aus Glanz- 
papier ist seiner Frohlichkeit miide. Die Orgel hat seinen Abgang 
gelockert. Die Chimiren sind in den Stall gebracht. Der Kirchen- 
vater Origines sonnt seine Glatze im Abendrot. Ewigen Samen 
verleihe uns, o Herr, und einen guten Cordial Medoc. Das 
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Orchester der dreimal geschnabelten Wasserpfeifen verstumme 
einen Augenblick. 

Benedicat te Tenderendam, dominus, et custodiat te ab omnibus 
insidiis diaboli. Die Wurzen begatten einander in den Heilig- 
tiimern. Detektivs sind unser Hutschmuck, und das »gadju beri 
bimba« verrichten wir als Nachtgebet. 

Tenderenda den Kreuzschlager werden sie mich nennen. Auf der 
Sedia Gestatoria werden sie meine Gebeine zeigen. Mit Weih- 
wasser werden sie nach mir spritzen. Vollm6nch der Praservation 
und Filtriertuch der Unsauberkeiten werden sie mich nennen, 
Eselskonig und Schismatiker. In nomine patris et filii et spiritus 
sancti. Ein Gliick nur, daf§ mir die Pfingstlaune durch gar zu 
krasse Aufenseiter nicht gestért wird. Ein Gliick, daf ich gut 
in Form bleiben kann. Hatte ich ein Notizbuch zur Hand, oder 
bote sich sonst eine Okkasion, so wiirde ich aufschreiben, was mir 
mehr einfallt. Die ganze Zeit fallt mir ein. Es ist ein grofer Einfall 
und Hinfall, den ich mit hinfalliger Einfalt festhalten méchte. 


unver6ffentlicht, aus dem Roman-Manuskript »>TENDERENDA, DER PHANTAST«, 
1916, Besitz H. Bolliger, Bern. 


OTTO FLAKE 
Vorwort zu »Die Stadt des Hirns« 


Bei einem Roman der um den Roman zu retten darauf ausgeht 
die Form des Romans zu sprengen ist es erlaubt ein Vorwort 
voranzustellen. 

Bildende Kunst lauft mit vollen Segeln von den behaglich be- 
wohnten Kiinsten des Realismus Impressionismus durch die 
gliickliche Ausfahrt des Expressionismus auf die unbefleckte 
Insel der ABSTRAKTEN die sich vielleicht zu einem neuen 
Kontinent weiten wird, Lyrik quillt aus gedffneter Tiefe des 
SIMULTANEN, Benn Ehrenstein Sternheim formten die No- 
velle des UNBURGERLICHEN ~— der Roman ist nicht iiber 
den Expressionismus hinausgelangt. 


296 


Der neue Roman wird méglich sein durch Vereinigung von 
Abstraktion Simultanitaét Unbiirgerlichkeit. Es fallen fort kon- 
krete Erzahlungen Ordnung des Nacheinander biirgerliche Pro- 
bleme erobertes Madchen Scheidungsgeschichte Schilderung des 
Millieus Landschaftsbeschreibung Sentiment. 

Thema des alten Romans: gegebene Verhiltnisse in die ein 
Moment der Erregung oder Auflehnung kommt, Kampf Sieg 
des Bestehenden Abgang des Aufriihrers durch Selbstmord oder 
anerkannte Harmonie, das alles ist riihrende aber unverbind- 
liche Tragik der das Letzte fehlt, Entschlossenheit Denkkraft 
wahre Souveranitat des Individuums. 

Was war der Roman soweit er nicht als verbreiterte Erzahlung 
auftrat? Eine Kunstform in der die Gestaltung des Weltbilds 
versucht wurde. Seine hdchste Form war der Entwicklungs- 
roman, es ging einer durch die Fille der Erscheinungen und 
unternahm es ihren Sinn zu finden. Guter Gedanke aber das 
Machtverhaltnis war falsch gesehen: machtig real gegeben die 
Verhaltnisse Zustande der Welt, schwach demiitig gehorsam der 
Wandrer durch sie. Deutlicher gesagt: die Romane waren duali- 
stisch angelegt, ein moralischer theologischer Sinn in den Erschei- 
nungen, das Apriori einerseits — der Sucher des Sinns andrerseits. 
War er aufsassig und empfand Vielheit oder Gleichzeitigkeit der 
Gesichtspunkte, blieb ihm nichts tibrig als zum Mittel des Nach- 
einander zu greifen wobei ihm stets passierte daf} er den letzten 
Gesichtspunkt doch als den wahren erklarte — nachgebend durch 
Resignation oder Harmonie machte er seinen Frieden, der Roman 
war aus und nichts gesagt, Gleichzeitigkeit nicht gestaltet. 
Verworfen Dualismus, proklamiert Monismus der mit Auf- 
klarung der Naturwissenschaft nichts zu tun hat. Der Sinn ist 
nicht in den Erscheinungen, er ist im Wandrer der ihn in sie tragt. 
Aber es erhebt sich die Frage ob der so hineingetragene Sinn 
Willkiir sei oder nicht vielmehr auch er das Ergebnis der Beschaf- 
tigung mit den Erscheinungen der Existenz also doch Reflex des 
Sinns den man in dem Phanomen Existenz zu finden glaubt. 
Ganz recht: der Sinn den man zu finden glaubt, den man also 


297 


mitbringt, aus dem die Produktion erst entspringt — es handelt 
sich um einen Zentralismus von noch nicht erreichter Intensitat, 
es entrollt die Welt einem Hirn als Vorstellung, um die Achse der 
Grundauffassung legen sich Kristallisationen, alles was friiher 
primar und Selbstzweck der Schildrung war, Erlebnis Gefiihle 
Stimmungen, wird sekundares Material Beleg Gelegenheit zur 
Demonstration, alles wird in den Strudel des kreisenden Mittel- 
punkts, in die Atmosphare gezogen in der durch Anlagerung ein 
Kosmos entsteht rotiert ist. Anschaulichkeit wird iberwunden 
an ihre Stelle tritt Anschauung, der Roman als Projektion. 

Von Anschauung, dem Absoluten, her gibt es keinen Unterschied 
mehr von der Phantasie (mattes Wort Damenwort, erlaubt nur 
noch: Vorstellungskraft) Denken Verstand Reflexion — Erobe- 
rung aller dieser Mittel fiir die Epik, Verzicht auf den Ehrgeiz 
ein klares leicht lesbares Buch nach biirgerlichem Ideal zu schrei- 
ben, hilflos sitzt Leser da wie er hilflos vor einem kubistischen 
gar abstrakten Bild steht, ihr sollt nicht mehr lesen um euch zu 
unterhalten, auch nicht um durch angenehmes Beiwohnen den 
Leidenschaften andrer ein wenig zum Sinnen angeregt zu werden; 
ihr sollt indem ihr den Kosmos eines Hirns anschaut in die den- 
kende ruhende Sphare der Anschauung, den philosophischen 
Zustand, gehoben werden. Miihe, hervorgerufen durch die Ein- 
schaltung von Erzahlungen mit anderen Vorgingen Menschen, 
ist beabsichtigt; ihr sollt euch nicht drei Stunden mit dem Buch 
beschaftigen, sondern drei Wochen denkend verbracht. 

aus »DIE STADT DES HIRNS«, Roman, Berlin 1919, S. 3-4. 


FRANK THIESS 
Der Traum als Kunstwerk 


Es ist eine nicht unbekannte Tatsache, dafs nichts schwerer ist, 
als einen Traum zu erfinden. Erfundene Traume, die absolut echt 
anmuten, gibt es in der Weltliteratur erstaunlich wenig. Natiir- 
lich gibt es Traume in den Romanen genug; alle Augenblicke 
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schlaft jemand ein und traumt dann irgend etwas, da wir ihm 
glauben sollen. Wir kénnen es ihm aber nicht glauben, denn 
selbst wenn der Traum sehr hiibsch ist, gleicht er im besten 
Falle einem phantastischen Marchen, ist er ein bunter Einfall, 
eine freundliche Seifenblase — aber nicht ein Traum. Es fehlt 
ihm die fiir den Traum typische, aufere Verbindungslosigkeit 
bei innerer Verbindung. Es fehlt ihm dieses Vierdimensionale, 
das niemals erdacht und ergriibelt, sondern wach oder schlafend 
nur getrdumt werden kann. Ein erfundener Traum, der tiber- 
zeugt, ist darum das starkste Zeugnis fiir ein spontanes Erlebnis 
und gleichzeitig ein untriigliches Zeugnis fiir unmittelbare schép- 
ferische Kraft. Denn wiewohl in so einem Traum anscheinend 
alles nur Objekt, Impression, Bild, Farbe, vorbeihuschende 
Geste, Linie, Bewegung ist: in Wahrheit ist doch dies alles nur 
der Ausdruck starksten subjektiven Erlebens. Der Traum ist 
darum das expressionistische Kunstwerk par excellence, und es 
besteht kein Zweifel, da er eine grofe kiinstlerische Zukunft 
hat und, losgelést von seiner Zweckhaftigkeit, innerhalb einer 
Erzahlung eine selbstandige Kunstgattung darstellt. 

Es ist kein Zufall, da alle unter heif{em Erlebnisdruck schaf- 
fenden Dichter auch Traume von unheimlicher Gewalt geschrie- 
ben haben. Strindberg hat sogar ein Drama geschaffen, das in 
Einzelheiten konstruiert ist, doch als Ganzes uns in die schim- 
mernden Gewebe traumhafter Halluzinationen hiillt. Und tiber- 
all in Dostojewskis Werken tauchen Traume auf. Ganz schreck- 
liche Traume, Alptraume, bdse, widerliche und wunderbare 
Traume; greifbar, der Wirklichkeit scheinbar aus dem Gesicht 
geschnitten und doch plotzlich zerlaufend in Grimasse und 
grinsende Verzerrung, hochjagend in teuflisches Grauen oder 
zusammenbrechend wie diinnes, glasernes Gebilde. Raskolnikows 
Traum von dem zu Tode gepeitschten Bauernpferd (das Graf- 
lichste, was eine gequalte, qualende und in Siedehitze befind- 
liche Phantasie schaffen kann), Hippolyts Traum von dem 
grofen Insekt (im »Idioten«), Swidrigailows unerh6rt gestalteter 
Traum von dem Kind im Bordell, Iwans Traum vom Teufel, 
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der in alle Tiefen des Raums steigt und tberrieselt ist von den 
Schauern kosmischer Geheimnisse. Aber ist dies noch ein Traum? 
Vielleicht ist es bereits Wirklichkeit? Alle Traume sind in einem 
tieferen Sinne Wirklichkeit und mitunter viel nahere Wirklich- 
keit als alle Realitat. Doch hier ist Wirklichkeit, Halluzination 
und Traum ein FlieSendes, einander standig Abldsendes, inein- 
ander Verlaufendes geworden. Und die schreckliche Erschdpfung, 
in der Dostojewskis Menschen aus ihren Traumen erwachen, 
beweist, daf§ sie in diesen Traumen zehnmal, hundertmal inten- 
siver leben als im realen Dasein. Weshalb es auch bei ihm vor- 
kommt, daf ein bis zur Siedehitze gesteigertes reales Erlebnis 
geradezu traumhaft phantastische Form annimmt. 

Hierin aber haben wir den kiinstlerischen Quellpunkt des Trau- 
mes zu sehen. Der Traum, an den wir glauben sollen, ist nicht 
nur eine andere Wirklichkeit, sondern eine tiber die Normal- 
temperatur gesteigerte Wirklichkeit. Es kommt also nicht nur aufs 
Erlebnis an, sondern es kommt darauf an, daf dieses Erlebnis 
unter einem derartigen atmospharischen Druck steht, dafs es 
sich in eine neue Form verwandelt, ahnlich fliissiger Luft oder 
verdampfendem Wasser. Aus diesen Worten kénnte mifver- 
standen werden, daf§ darum alle kiinstlerisch wirkenden Traume 
ins Groteske wachsen, ins Grafliche verzerrt und vor Erregung 
bebend sein miissen. Das ist natiirlich keineswegs der Fall. Denn 
das Erlebnis, welches den Dichter befahigt, ein unerhért zartes 
lyrisches Gebilde zu erschaffen, kann oft von der intensiven 
Gesteigertheit eines Rausches sein. Das in ungreifbare und un- 
sinnige Zartheit zerfallende Gewolk eines siifS$en Traumes bedarf, 
um es kiinstlerisch zu formen, vielleicht einer noch hédheren 
seelischen Temperatur. Denn immer miissen wir denken, daf hier 
ja der das Nacherleben unterstiitzende logische Zusammenhang 
fehlt, also daf§ ein aufs Illusionistische und besonders aufs 
Rationale eingestellter Mensch immer einen solchen Traum als 
ein sinnloses Gebilde verlachen wird. Aber deshalb nannte ich 
den Traum das expressionistische Kunstwerk par excellence, 
weil das objektive Sehen fast vollig ausgeschaltet ist, und hdchstes 
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subjektives Sehen an seine Stelle tritt. Wenn aber der Sinn der 
Kunst nicht darin besteht, nachzuschaffen, sondern neuzuschaf- 
fen — und Gott weif, er besteht nur darin und aller Ilusionis- 
mus ist Kunst vierten Ranges — so ist der kiinstlerische Traum 
auch ein wirkliches Kunstwerk. Denn in ihm hat Raum und Zeit 
ein anderes Gesicht bekommen. 

Gewicht und Wesen aller Dinge ist verandert, das Seltsamste ist 
ganz natiirlich und das Sinnloseste tragt tiefen Sinn. Denn vor 
wem erschauern wir, wenn uns Kunst ergreift und wir das Rie- 
seln der Bewunderung im Riicken spiiren? Vor dem Sichtbaren, 
Begrifflichen, Ausgedeuteten, Deutlichen? Oder vor der unermef- 
baren Perspektive, die gréfer als alle Zollstaibe unseres Ver- 
standes, ins Uferlose weist? 

Alexei Remisow, ein russischer Dichter der jiingsten Gene- 
ration, hat ein Buch »Novellen und Traume« geschrieben 
(»Prinzessin Mymrax<), dessen Phantastik zum Starksten gehort, 
was auf diesem Gebiet geschaffen worden ist. In diesen Trau- 
men wenden wir uns von der Aufenwelt, die seit den Hellenen 
die Kunst beherrschte, jah ab und sehen nur noch das leuchtende 
Spiel unserer Seele. Die Welt — das gibt es nicht mehr. Nur noch 
das Ich ist da. Das Ich, das sich in funkelnden, wirren hoch- 
spritzenden Traumen badet, die wir nachleben mit fiebernden 
Augen, die uns elend machen und beseligen; denn es sind 
unsere eigenen Traume, die wir da sehen, und es ist der 
Schrei unserer eigenen Stimmen, die unser Ohr vernimmt. 


aus »BERLINER TAGEBLATT«, vom 16. Dezember 1919. 


PAUL HATVANI 
Prosaisches Weltbild 


Die wenigen Anlasse schépferischen Ursprungs, die heutzutage 
den Weg des Geistes gehen, zwingen den Schriftsteller zur Ab- 
kehr von den bisherigen Dogmen der Dichtung: Prosa ist nicht 
mehr nur das erzahlende oder raisonnierende Medium der Ge- 


danken, sondern auch Welt und Weltbild eigenen Erlebens. Hat 
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sich im Laufe der Entwicklung epische Form von der balladesken 
Pragnanz bis schlieSlich zur epischen Breite verflacht . . ., so ist, — 
etwa im letzten Schlupfwinkel des Aphorismus — irgendwo noch 
ein Rest unabhingiger Sprachform vegetierend erhalten ge- 
blicben. Unsere Zeit erinnert sich des Rudiments; Gedanken, 
aus zweckmafiger Belletristik und nationalékonomischen Vers- 
gebilden vertrieben, fliichten in die neuentdeckte Urheimat. Es 
gibt wieder Prosa. 

Daf Prosa — seliges Erleben eines gliihenden Wortnacheinan- 
ders — sich zum unendlichen Abbild der Seele, der Welt weiten 
k6nne ..., fiihlen Manche, wissen Wenige, Seltene. Nicht nur auf 
»Stilkultur« kommt es an: das ware Ornamentik, oder — histo- 
rizistisch gesagt — gotisch. 

(Einige Worte zur Gotik der Welt...: Gotik baumt sich auf; 
ist Fluch vor der Biirgerlichkeit der engen Stadt; Schrei in den 
Himmel, Monumentalitat des Aufschreis, Sich-empor-heben zu 
Gott... Gotisch ist das tosende Orgel-»O« im Worte »Dom«; 
gotisch ist die Terzine; die ungeheure Erstarrtheit dogmatischer 
Worte, »Stil«, » Bogen«, »Wort<, »Sinn«, »Sein«. Gotik ist Spuk 
iber den Stadten und Statten des Worts.) 

Prosa antizipiert den Klang der Begriffe. Das Endgiiltig-Ge- 
sagte klingt seraphisch im Entstehen des Begriffs; lallend er- 
findet sich das Wort, sehend schon, doch noch vom Licht ge- 
blendet, entsteht der Satz. Der Satz hat kein Gesetz: Syntax ist 
ein Rudiment verlorengegangener Urlogik, deren Wahrheiten 
wir noch im Blute haben, aber nicht mehr kennen. 

Prosa, Prosa »an sich«, schliefSt ideologische Entwicklungen ein. 
Die epischen Momente der Erzahlung, zum Beispiel, sind wesens- 
fremd; was hier als »prosaische Welt« angesprochen wird, ist 
eine geistige Folge dieser Ideologien. Nennt man, um deutliche 
Tatsachen zu sagen, Biicher, Schriften der letzten Zeit, so scheint 
mir manches von Carl Einstein gutes Beispiel. Er ist linear. Er 
verzichtet auf Plastik (oder Ornament: Eigenschaften der Verse, 
der »Poesie«, im Gegensatz zur Prosa) und Sffnet neue — zeit- 
und raumlose — Perspektiven. Sein Roman »Bebuquin«, ein von 
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den Errungenschaften der letztesten Literatur enttauschtes Buch, 
erlebt die rettungslose Monotonie des in verfanglichster Weise 
unsensationellen Daseins. Es ist aus Langeweile geschrieben 
und schleudert sich in den zweckmafigen Irrsinn der Konvention. 
Dabei zerschellt alles: das Buch und die Konvention; nur die 
abstrakteste Idee vom Dasein beider lebt weiter. In Worten, die 
sehnsiichtig vom Uberfluf der Sprache nichts zu wissen scheinen, 
in Satzen, die am Sinne bersten. So hat die Sprache nichts zu 
sagen und alles endet vor ihr. Bebuquin stottert nicht; aber 
die Philosophie seiner Prosa ringt nach Atem. Das Leben dieses 
Romanes (— immerhin »Roman«! —) spielt zwischen Leichen. 
Wesentlich ist nur die Verwesung; Verwesung ist Ubergang zu 
hdherem Wesen. Gedanken sind kokett in Unverginglichkeiten 
verstrickt, wiirgen an den Tatsachen und errichten dem Leben 
das Denkmal der Abstraktion. [ ... Vielleicht wird man ein- 
mal sagen kénnen, dieses Totengerippe »Weltbild« habe in dem 
deutschen Geist gespukt: dann wird Bebuquin »aktuell« sein 
und sein Dasein erfiillt!]... Es bleibt, als unerhérter Gewinn 
des Geistes, die Abstraktion. 

Prosa sei Abstraktion. Nicht, was sie zu sagen hat, ist wichtig, 
sondern, daf sie es sagt. Sie sage sich selbst. EmpGre sich gegen den 
Zwang der Belletristik, der Ornamentik, der » Darstellung«. Prosa 
sei Revolution; Prosa ist Revolution. Ohne Pathos. Hemmungslos 
emporbliihend, lodernd in bewuftem Gleichgewicht der Seele... 
Dann wieder wird Prosa ein Weltbild ergeben. 


aus »DIE NEUE SCHAUBUHNEzg, a. a. O., Jg. II, 1920, Nr. 2, S. 33-35, 


GOTTFRIED BENN 
Prosastil 


Ich finde nimlich in mir selber keine Kunst, sondern nur in der 
gleichen biologisch gebundenen Gegenstandlichkeit wie Schlaf 
oder Ekel die Auseinandersetzung mit dem einzigen Problem, 
vor dem ich stehe, es ist das Problem des siidlichen Worts. 
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Wie ich es einmal versucht habe darzustellen in der Novelle 
»Der Geburtstag« (Gehirne); da schrieb ich: »da geschah ihm 
die Olive«, nicht: da stand vor ihm die Olive, nicht: da fiel 
sein Blick auf eine Olive, sondern: da geschah sie ihm, wobei 
allerdings der Artikel noch besser unterbliebe. Also, da geschah 
ihm »Olive« und hinstrémt die in Frage stehende Struktur uber 
der Friichte Silber, ihre leisen Walder, ihre Ernte und ihr Kelter- 
Test. 

Oder an einer anderen Stelle derselben Novelle: »grof glihte 
heran der Hafenkomplex«, nicht: da schritt er an den Hafen, 
nicht: da dachte er an einen Hafen, sondern: grof gliihte er als 
Motiv heran, mit den Kuttern, mit den Strandbordellen, der 
Meere uferlos, der Wiiste Glanz. 

Oder in einer anderen Novelle schreibe ich weichliche Freuden- 
grufe tiber: »Anemonenwald«. Allen Leichtsinn, alle Wehmut, 
alle Hoffnungslosigkeit des Geistes enthiille ich oder trachte 
ich zu enthiillen als Schichten dieses Querschnittes von Begriff. 
Da sollte einer sein, der ging durch diese kleinen Blumen, im 
Wald, durch die verwehenden Gebilde, er dachte, das ist noch 
nicht so weit, wir brauchen uns noch nicht so zu beunruhigen, 
es ist ja bis zum Abschluf noch sehr weit, dies ist nur »zwischen 
den Stammen feines, kleines Kraut; anderes wiirde kommen 
bis in das Unendliche hinein, Anemonenwalder und iiber sie 
hinaus Narzissenwiesen, aller Kelche Rauch und Qualen, im 
Olbaum bliihte der Wind und iiber Marmorstufen stieg, ver- 
schlungen, in eine Weise die Erfiillung«. — Dann aber nach 
Jahren, eben des Lebens Jahren, sah er, »dies war der Ane- 
monenwald gewesen, um ihn gebreitet, am Saum den Hauch«. 
Mich sensationiert eben das Wort ohne jede Riicksicht auf seinen 
beschreibenden Charakter rein als assoziatives Motiv und dann 
empfinde ich ganz gegenstindlich seine Eigenschaft des logischen 
Begriffs als den Querschnitt durch kondensierte Katastrophen. 
Und da ich nie Personen sehe, sondern immer nur das Ich, und 
nie Geschehnisse, sondern immer nur das Dasein (Dasein), da ich 
keine Kunst kenne und keinen Glauben, keine Wissenschaft und 
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keine Mythe, sondern immer nur die Bewuftheit, ewig sinnlos, 
ewig qualbestiirmt —, so ist es im Grunde diese, gegen die ich 
mich wehre, mit der siidlichen Zermalmung und sie, die ich 
abzuleiten trachte in ligurische Komplexe bis zur Uberhéhung 
oder bis zum Verléschen im Aufersich des Rausches oder des 
Vergehens. 


aus »SCHOPFERISCHE KONFESSIONEN«g, Tribiine der Kunst und Zeit, Bd. 13, 
Berlin 1920, S. 49-51. 


ROBERT MULLER 
Kosmoromantik 


Die Erzahlung Paul Adlers ist ein Facher. Das Nebeneinander, 
zusammengefaltet, prasentiert sich schlank wie ein Stab, nein, 
ins Absolute gepreft, wie ein schmaler Hieb. Die Ereignisse 
liegen statt eines beim andern wie raumlich-zeitliche Identi- 
taten, motivische Wiederholungen, Verzahnungen des Schicksals- 
rades. Sie sind einander durchdringlich, das physikalische Gesetz 
ist aufgehoben. Es gibt in der Erzahlung keine Verlaufe, son- 
dern nur Lauf, ein sich in sich selbst vergliederndes Teleskop 
in den Kosmos hinaus. Dies ist eine Welt als Vorstellung, wobei 
wir, wenn wir es so heifen, die expressionistische ScharfhGrig- 
keit praktizieren, denn diese Welt ist Vor-Stellung, eins vor’s 
andere gestellt, Facherfalten, und alles ist Eines, immer dieses, 
der Kosmos, Formgeschehen. 

Diese Fachererzahlung der Kosmoromantik (Expressionismus) 
ist die eigentliche Adlersche Schépfung. Haben Romantiker 
immer geometrische Erzahlsysteme wie die bekannte Rahmen- 
erzahlung damals und diese Fachererzahlung heute gebracht? 
Jenes war konzentrisch; dieses ist zyklisch. Woher kommt das? 
Romantik erzahlt Schicksalsidentitat. In den romantischen Rah- 
menerzahlungen stellt sich schlieSlich heraus, da die Geschichte 
des Erzahlkernes die Lésung des Rahmenproblems selbst ist. 
In der Fachererzahlung, wo Schicht vor Schicht gestellt ist, Falte 
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vor Falte, wird durch Projektion Schicksal sichtbar am Vollzug 
verschiedener Lebenstrager, sozial disparater Persdnlichkeiten, 
die letztlich nur eine kosmische Person sind. Eine Autofahrt 
setzt, nur scheinbar unzusammenhangend, einen Unterweltab- 
stieg fort und miindet etwa, neuerlich verfaltet, als Biihnener- 
eignis. Es ist die Traumubiquitat. Die Individualitat im birger- 
lichen Sinn interessiert gar nicht mehr, nur das Schicksal und 
zwar in seiner kosmischen Vollfillung. Ein Liebender, ein Siin- 
diger, ein Sehnsiichtiger, ein Sucher, ein Abenteurer, ein heldischst 
Ringender ist unbeschadet seiner Namentlichkeit, seiner Umwelt, 
seiner Kulissen stets nur ein einziges im Kosmos ereignetes Ge- 
schick; das etwa ist die Facherepistel der »Zauberfléte«. Die 
jeweiligen Flachen der Kapitelwelt sind Lamellen eines vegeta- 
tiven Erzahlgebildes, das schwammhaft wachst, auswdachst, 
wuchert. Erzahlraum ist erst die Verwickelung der Kapitel- 
flachen. 

Der Ertrag dieser Technik ist eine blendende, fiir den Laien 
einfach totschlagerische Transparenz. Simultanitat, werden Pro- 
fessionsexpressionisten sofort ausrufen! Sie haben natiirlich 
recht. Obwohl ich als bestimmt annehme, als er sich seinen Vor- 
stellungen hingab. Der zweite Ertrag ist das Ethische. Vom 
sozialen, psychologischen, logischen, dsthetischen Problem gelést 
bleibt als Strebung dem Erzahlenden nichts als das Schuld- und 
Stthneproblem, das reine Schicksalhafte, fiir ihn schlechthin 
Ethos. 

Es ist unmdglich, in dieser Fachererzahlung des Paul Adler 
Dekoratives erkennen zu wollen. Davon liegt es weit ab. Wenn 
er manchmal der sinnlichen Ordnung eine Seite widmet, 
mit dadaistisch-wagnerisch-altgotisch-talmudischen Gleichklang- 
operationen, wie sie auch Daubler hat, so ist das ein nicht immer 
erfreulicher Riickschlag in einem Dekadencestil des spitesten 
Spatimpressionismus. Auch die Sprache ist ja schicksalhaft und 
gefachert und geeignet, die von Adler erfundene Form selbst 
aufzudrangen. GewifS ist die Fachererzihlung der Kosmo- 
romantik nur méglich durch den kosmischen Widerbau der 


306 


~ Sprache: Sprache und Kosmos, an sich schon Identitat verschie- 
dener Ebenen, tautologische Gestaltetheit! Fiir Paul Adler aber 
eriibrigt sich, sinnfallige Beweise zu geben, die allzu sinngefallig 
sind, als daf sie kiinstlerisch anstandig oder geschmackvoll blie- 
ben. So steht Adlers Werk abseits allen Mifverstindnisses aufs 
Ornamentale. Es ist dessen volliger Gegensatz, ganz Inhaltlich- 
keit. Passagen zeigen, wie Adler ein ebenso glanzender mondaner 
Erzahler des flachigen Stiles geworden ware wie ein Maupassant, 
Kipling oder Jensen. Das Faszinierende, schriftstellerisch Fertige 
reizt bei Verzicht auf eine solche Laufbahn noch immer. 

Adler hat verzichtet. Er ringt, statt Massenauflagen fiir erotische, 
reisige oder charitative Instinkte zu schreiben, schwer mit Ar- 
beit und 6konomischer Existenz; er schreibt lieber den schwerst 
lesbaren Roman der deutschen Literatur, da er selbst, viel- 
gestaltig in den Raum gefaltet, ist. Es ist nur natiirlich, dai dieser 
schwerste Roman dann mehr Poesie und Schriftkunst, mehr 
Liebe, Flugbahn und Ethos hat, als die Problemromane. Ob 
diese Form dabei etwas Zuchtfahiges ist, ob sie Mutter eines 
Romangestiites werden kann, ob sie als Kunstergebnis Friiheres 
iibertrifft, was wir durchaus nicht sagen wollen, ist gleichgiiltig. 
Sie wird vielleicht kein Pedigree iiberliefern kénnen, weil schon 
das zweite Geschlecht einer solchen Romanart degenerieren miifte. 
Das reine Verhaltnis aber eines Schaffenden zu seinem Werk und 
unsere Gemeinschaft zu ihm in den Weltzyklen, die ihm zum 
Preis der Schépfung zusammenfallen, bewegen zur Reverenz.. 


aus »DIE NEUE RUNDSCHAU«g, a. a. O., Jg. 1920, Bd. 1, S. 255-257. 


CARLO MIERENDORFF 
Wortkunst / Von der Novelle zum Roman 


Die deutsche Dichtung, soweit ihr ein Ziel vorschwebte, das 
sich zum Begriff »Expressionismus« fixierte, unterschied sich 
auferlich vornehmlich durch die Sprache, durch ihre formale 
Unerhortheit. 
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Die Aufgabe, vor die sie sich zunachst einmal gestellt sah, war, 
eine Sprache schaffen, einen Sprachschatz schdpferisch erneuen. 
Im Tumult der Flug- und Extrablatter war das Wort verloren- 
gegangen. Die Rotationspressen hatten es zerquetscht. Was die 
Morgenzeitungen und Abendposten noch fiillte, war ein stin- 
kiger Absud. Es hie die Sprache sieben, Abgegriffenes und Ent- 
wertetes endgiiltig aufer Kurs setzen, das Gediegene aussondern. 
Im Grunde ein philologischer Akt. Zugleich aber ein Akt der 
Askese, denkt man an die Bauche Ullsteins. Ganz unten war 
anzufangen; man wurde karg. Wog die Worte, tiberscharfte die 
Empfindlichkeit, operierte die Wucherungen weg, jatete, atzte, 
beschnitt. Suchte nach dem Gesetz, wie denn ein Satz gefiigt 
sein miisse, daf er gut sei. Raffte zusammen, baute sehr klug 
mit dem Hirn und sehr hell von GehGr, sich aufs heftigste be- 
scheidend und geniigsam. Die Diat von Rekonvaleszenten 
lebend, kam langsam die Kraft. In diesem Prozef$ geschah es 
nicht von ungefahr, daf’ man gerade die Novelle an sich rif. Es 
bedurfte eines Geriistes zum Exerzieren. Ehe fiir Marathon 
konkurriert werden kann, muf auf der roo Meter Bahn trainiert 
sein. Die Novelle ist als eine Sache von geringem Format leicht 
durch- und tiberschaubar und darum eher zu bewdltigen. Indes 
diente sie ja zuerst anderen Zwecken. Handlung, Stoff, Problem, 
Vorwurf und Inhalt waren subalterne Angelegenheiten. Die 
akademische Theorie des Expressionismus hat das hochtrabend 
begriindet: »visionar schaffen«. In Wirklichkeit geschah, weil es 
viel naherstand, viel unmittelbarer beschaftigte: Das Problem 
der Wortgebung der Einzelheiten, die Erfassung jeden Din- 
ges in der Welt, nicht ihrer Gesamtheit. Um der sprachlichen 
Bewaltigung von Landschaft, Rednern, Blumen oder eines 
Droschkengauls war die Novelle da. Das Detail und die Fiille 
in ihr wichtig, nicht eine imposant verschrobene Komplikation 
von Geschehnissen oder ein noch so genial und weitmaschig 
angelegtes Netz von Verhaltnissen. Soweit war man noch nicht. 
Erst galt es die Balken zu richten. In der Novelle lie& sich dann 
mit einem schlichten, zuweilen grof und schén gewélbten Bogen 
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(was ein dsthetischer Reiz dazu ist) tiberspannen, indem ein X- 
beliebiger sein Leben von Geburt zum Tod abschritt, oder einem 
sehr zufalligen »Er« ein von wundersamen Ereignissen aus- 
gefiillter Abschnitt eines Tages unterschoben wurde. Sein 
Schicksal war nebensachlich und oft darum die Verkniipfung 
zwischen ihm und dem Erlebten auferst bizarr. Von weltent- 
deckerischer Bedeutung wurde aber, wenn dieses oder jenes mit 
einem Griff erfaft und hingestellt war. Dies zu erledigen, blieb 
nicht der Genialitat allein vorbehalten. Es muften sehr viele mit 
Hand anlegen. Sie werden sich bescheiden miissen, dafiir anonym 
in der Historie zu rangieren. Ihre Arbeit bleibt. 

Zudem kommt noch ein anderes. Im Erblicken erlebte die Welt 
eine Wandlung. Sie begann sich aufzulisen. Sie zerfiel vor dem 
Beschauer. Sie bestand nicht mehr aus in sich Ruhendem, Ge- 
setztem und Gefiigtem- (Das rishrt nicht blof§ von den Autos, 
den Films, den Trambahnen und den Lifts her.) Die Dinge 
riickten sich heran, wurden problematisch und enthiillten sich aus 
der Nahe als endlose Bewegungen in sich. Sie noch in statischem 
Ubereinander zu reproduzieren, war fiirderhin unméglich. Das 
Problem, sie in ihren Schwingungen darzustellen, wurde bren- 
nend. Den Flug der Dinge statt ihres So-seins galt es zu geben, 
alle ihre Bezogenheiten aufeinander, ihr Nachbarliches Da-be- 
ginnen und Dorthin-weisen. Das hief, in einem gesagt, die 
Sprache dynamisieren. Impressionisten hatten einmal etwas 
davon geahnt, als sie nervés zu kritzeln begannen; es blieb ein 
Nacheinander., Auch Naturtreue vermag nimmer das Wesen 
einer Sache aufzuspiefen. Es ist geschehen, wurde ihre Atmo- 
sphare eingefangen. In der Verspannung des Satzgefiiges ist die 
Verspannung der Dinge ausgesagt, die so gewaltig sein kann, 
da sich die Diktion bis zu skurrilen Verschrankungen schrau- 
ben muf$. Aber die ungeheuer differenzierten Spannungsunter- 
schiede hért nur ein feines Ohr und das ist das Maf: Bild 
und Nachbild diirfen untereinander nicht divergieren. Sie miis- 
sen auf denselben Grad gestellt sein, dann ist es derselbe 


Klang. 
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Fiir solche vollig neue Einstellung gewann alles Diesseitige neuen 
Reiz, er war neu zu erschaffen. Denn was erst gesagt ist, existiert. 
In dergestalt Schilderung federt alles, lastet und wiegt sich, wippt 
und ist immer in Bewegung durch sich selbst. Da ist alles fabel- 
haft ineinander verzahnt und verflochten. Alles ergreift Ge- 
schwindigkeit, nimmt Tempo an und strémt in Bewegung ein. Es 
zittert in den Planken, baumt sich und schieSt in unerhGrter 
Galoppade los. Kein besseres Ubungsfeld dafiir, als der schmale, 
lange, nach den Seiten durch Zaune wohlbehiitete Sprunggarten 
der Novelle. 

Unter diesen Aufgaben stand eine Generation, erkennbar im 
Lauf der Zeit an den Exponenten der Linie von Frank, Déblin, 
tiber Sternheim und Edschmid bis Kafka laufend. Heute, wo die 
Vorarbeit geschafft und das Werkzeug geschliffen ist, geht es 
an das eigentliche Werk. Jetzt braucht es nicht mehr Zuriick- 
haltung, weil ein Versuch verfritht und eine gefahrliche Ver- 
fiihrung sei. Man muf heran und wer stark ist, wird die Auf- 
gabe suchen. Am Roman haben die Reprasentanten der Gene- 
ration sich zu beweisen. Der Tag ist da. Novellenbiicher, die her- 
vorschiefen, haben keine Bedeutung mehr. In der Avantgarde 
steht der Roman. Um rechten zu kénnen, ist aber immer zu be- 
denken, von welcher Seite her unsere Epoche an ihn herankommt, 
um wieviel schwerer hier der Ansturm ist. Denn niemand in 
diesem Jahrhundert, dem im Blut die Tradition der grofen 
Form gegeben ware. Sie will in jeder Hinsicht und Schritt fiir 
Schritt erst experimentell errungen werden. Es heift, sich iiber 
sie stiirzen, um sie ringen. [hr nach der Kehle fahren. Das wertet. 
Entgleiten ist keine endgiiltige Niederlage. Der Roman ist etwas 
durch und durch anderes. Nicht etwa eine Aufblihung der 
Novelle. Diese Arbeit aber ist erst gelernt. 

D6blin (»Die drei Spriinge des Wang-Lun«, »Wadzeks Kampf 
mit der Dampfturbine« begann. Seine Biicher stehen starr und 
gefiigt. Es liegt, meint man, fast Jahre zuriick. Nun zeigt Stern- 
heim den Seinen (»Europa«) an. Auch Krell versucht sich, nennt 
es zuriickhaltend noch Erzahlung (»Die Maringotte«), geht 
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imponierend verbissen auf die Sache los. Man muf vor 
einem solchen Stiick Arbeit salutieren, es ist diszipliniert ge- 
macht, auch wenn es nicht gelang, so ehrlich und so sympathisch 
wie nicht alle Schmarren zusammen, die in den niachsten 
5° Jahren noch bei Georg Miiller erscheinen werden. Edschmid 
schlief&St die Arbeit yon vier Jahren ab. (»Die achatenen Kugeln<). 
Vielleicht mit dem entschiedenen Gefiihl, hier einen Strich zu 
machen, sehr vieles damit abzutun, das an sich rund genug ist. 
Ein gedrucktes Buch ist fiir den Autor eine erledigte Sache, 
eine Befreiung und langst passé. Edschmid, einer von den paar 
Leuten, die die Gabe haben, in deutscher Sprache dynamisch zu 
schreiben, im seltenen Besitz eines inneren Reichtums an Figuren, 
Szenerie und Bild, was gelang ihm? 

Dynamische Darstellung ergibt immer eine lineare Kurve, wie 
der Schuf einer Rakete, die Bogen eines Fliegers, das Zick-Zack 
eines Autos. Sie wird immer mit der Stirn vorstiirzen, als Bahn 
Chausseen oder ein Schienengleis haben. Was mitgenommen 
wird, wird im Vorbeiflug errafft, vom Beschauer hereingerissen, 
erscheint kurz, in héchstens zwei Ansichten, von vorn, von der 
Seite, vielleicht noch einmal im Zuriickblick. Es wird sich ein- 
und an- und aufeinanderreihen gleich einem Filmband. Baum, 
Haus, Passanten, Bahnhof, Lokomotive, Hotel, Pistole, Mond, 
Knie, Garten, Diamant und Pferde erscheinen stets nur in der 
Beziehung auf das Dasein dessen, der da durchlauft. So ordnet 
sich die Welt unter Perspektiven wie einem Forscher wohl ein 
neuentdeckter Kontinent, den er zum ersten Male durchschreitet. 
Wohl hat er die Schau iiber das Land vom Ballon aus oder von 
Kamelsatteln. Aber soviel Steine er auch aufhebt, Gebirge tiber- 
steigt, Seen durchschifft — bei allem Kreuz und Quer bleibt das 
Land nur Projektion im Reisenden. Vieles wurde gesehen, be- 
tastet und gebucht, aber das meiste ist noch zu erraten, zu er- 
rechnen und zu kombinieren. Das Tatsdchliche vermag erst Ver- 
messung mit der Eindeutigkeit der Landkarte zu erschdpfen. 
So ist denn die Kurve dieses Romans, die alle Welt durch- 
schwingt, der Art des Ablaufs nach im Grunde noch immer 
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novellistisch. Sie zieht los, steigt sanft, stiirzt hinab, wirft sich 
hinaus, iiberschlagt, rollt dumpf unterirdisch fort, verknotet sich, 
macht Arabesken, tanzelt, atmet auf, jagt, wird starr, donnert 
und steht. Solcherart, nicht aus dramatischer Konfrontation, 
entsteht die Skala der Affekte. Ein Mensch bewegt sich, einer 
erblickt, einer handelt, einer wiinscht, einer treibt tiber 
die Kontinente. Und ihn stiirzt die ganze Fiille irdischer 
Sensationen, die jedergestalt Stationen sind, Priifungen, Start- 
linien, Wendemarken, Kehren und Ziel. Durch die Entschlossen- 
heit der Wendungen ist Milieu gegen Milieu scharfkantig ab- 
gesetzt. Das macht den Roman ungeheuer frisch. Daf eine Frau 
es ist, in der alles auf dieser Welt und diesen Lebzeiten sich 
abbildet, macht ihn einzigartig. So reizvoll kénnte nur eines 
noch sein: eine Frau, an Begabung stark wie ein Mann, aber 
dennoch bis in die letzte Fiber Frau, stellte dar, wie von ihr, 
der Frau aus gesehen im Mann sich Wunsch, Lust, Aufgabe und 
was da mehr ist, Gestaltung des Lebens schlechthin ereignet. 
Denn darauf sind wir doch neugierig. Aber die Frauen pflegen 
heutzutage nur schlecht schreibende Manner zu klischieren, und 
die Manner, die schreiben, wissen nur Bescheid in der eigenen 
Sphare, ordnen die Frau nach schematischen Rubriken als Ziel 
oder Objekt. Diese hier, Daisy, zum idealen Typ gemacht, voll- 
kommen nach Rasse und Blutmischung, von Tradition gefiihrt, 
in Gleichgewicht an Leib und Seele, ist also empfindlichste 
Membran, die Wellen der Weltbewegung abzuhorchen, den Wert 
der Dinge zu erproben. Indem sie alles durchkostet, vom Fabel- 
haften, ganz Seltenen bis ins Gemeine und Abscheuliche hinunter, 
nichts auslassend, es iiberwindet, abtut, immer auf ein Wertvolles 
und Letztes spaht, wird ihr Geschick gleichnishaft — Anleitung 
zum Leben. Dies aber, hat man gefordert, sei der Roman, nicht 
Unterhaltsamkeit oder Amiisement. 

Ist es tiberhaupt méglich (und es ist wohl richtig), so sehe hier 
ich es zum ersten Male gelést. Denn das Heikle daran ist doch: 
es nicht auf eine Formel zu bringen, die sich auswendig hersagen 
la®t. Es nicht logisch versuchen mittels philosophismender 
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Dispute. Nicht iiber die Sache oder von ihr reden — sie vor- 
fiihren. Gescheitheit scheitert hier. Dichten heift, das Gedank- 
liche versinnlicht veranschaulichen, es bildlich verlautbaren, bei- 
spielhaft lehren. Nicht dem Gehirn beweisen, sondern das Blut 
bestimmen. 

Was aber das Formale angeht, das vorerst noch so wichtig ist, 
so bricht es dennoch zum Roman durch. Ihn schreiben, erheischt 
Okonomie der Kraft und langen Atem. Das Tempo dndern, die 
Starke der Stimme wechseln konnen. In breiten Partien kiindet 
sich das an. Der jahe Schuf$ des Stroms staut sich und bildet 
schéne glatte Seen. Landschaft bricht auf, Wind weht herein, 
strenge Heiterkeit der Verwurzelung in der Scholle und Ver- 
schwisterung mit den stummen K6rpern. Und da wirft plétzlich 
die Diktion das Asketische ab, reckt sich und beginnt sich aufzu- 
lockern. Tastet erst, dann bewegt sie sich mit der Sicherheit des 
in strengeren Exerzitien Getibten durch das neue Element leicht 
und um sich selbst. Dies aber ist Symptom. Der sing der nun 
beschritten wird. 

aus »DIE WEISSEN BLATTER«, a. a. O., Jg. VIL, 2. Bd., 1920, S. 278-82. 


KASIMIR EDSCHMID , 
Der neue Roman und Herr Wassermann 


Tut euch nicht dick, Freunde, die Ihr aufs Neue stolz seid. Das 
war erst der Durchbruch. Noch schleift Ihr die Schenkel Euch ab 
um den Roman. Nichts ist da, was wie ein Globus kompakt und 
glasig, wie ein Kuheuter am Belchen voll Saft, kiihn wie ein 
Verfiihrer und voll Zeitdonner und Anklage wie die Stimme 
Jaurés. Eingiinge nach Licht sind geschlagen, die Novelle steht 
im besten Saft. Noch rauft Ihr um Programme und blékt zum 
Ziele, aber das Querschnittbuch ist noch nicht geschrieben. Welt- 
gefiihl ist da, addiert man die Zahler. Es fehlt die Reprasen- 
tation. Vous étes foutus, ein Kropf hangt die Volkstragédie an 
Euren Hilsen. Wo Ihr bereit steht, endlich mit sch6nen Netzen 
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den Kosmos einzufangen, fehlt Euch der Tull, und die Schwiinge 
sind Euch nicht mehr gelaufig. Am grofen Start versagen Eure 
Gaule. Noch habt Ihr wie Besessene ums Drumherum zu kamp- 
fen, wahrend Ihr vergeht vor Geilheit, den Geist zu fassen. 
Nie hatten Eure Vorfahren Zeit. SchlieSlich braucht’s fiinf oder 
sieben Generationen, bis eine Volksart nationalen Ausdruck 
findet. Wir wurden nach zweien jeweils von den Nachbarn 
wegen Ungeheuerlichkeiten erledigt oder schlugen uns nach 
dreien heulend, lachend, selbst die Schadel ein. Als Ihr von den 
Terrassen Eurer Traume herunterkamt, den neuen Menschheits- 
tag zu griifKen und zu empfangen, waren die Stufen verschlagen 
und die Réte tiber den Seen kam durch den verwilderten Park 
nicht herauf. Eure Soldaten riihmten sich, mit Faust und der 
Bibel im Tornister zum Krieg gezogen zu sein. Welches Durch- 
einander, was hat beides miteinander zu tun und welche Drei- 
stigkeit mischt hier Gott mit den Verfluchten? Seht Ihr Euch um, 
ist Wahnsinn um einige Pyramiden gesammelt. Zwischen Balzac 
und Dostojewski ist am Rhein nichts tibriggeblieben. Kein deut- 
scher Roman mischt Euer Blut mit europaischen Saften. Ihr habt 
da und dort ein paar Biicher (Ddblins »Drei Spriinge«, Heinrich 
Manns »Kleine Stadt«, Hauptmanns »Quint«). Nationalistische 
Hybris will Euren Volksnamen degradieren, und heulen sie 
deutsch, meinen sie Bloem und Herzog. Noch ist nicht ganz ver- 
gessen, wie sie im Vorzimmer des speisenden Kaisers mit Gang- 
hofer die traurigen Siegesmarsche den kiampfenden Armeen zu- 
getrieben. Deutsch heifSt nicht annexionistisch, hat mit Talmud 
und Kalewala mehr zu tun als mit Generalkommando-Lyrik. 
Ausgleich muf einmal endlich stattfinden zwischen Eurem 
Charakter rein menschlichen Gefiihls und dem Weltgeist, Zwie- 
sprache zwischen Leid deutscher Kreatur und Demiurg. Das ist 
das einzige Alphabet géttlicher Dichtung, und nur, ob es sanfter 
oder wilder erschallt, ist ein Zeichen, ob’s serbische oder ma- 
laiische Menschheit singt. Noch sind wir daran, Europa zu 
nivellieren. Man hort die russische Stimme, Dostojewskis in sich 
selbst verzehrte, Tankschlachten in den Nerven ausspielende, 
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ungeheuer nach erlésendem Oben sich dringende Demut. Seine 
Landsleute kommen weiter in die Seele hinein, indem sie sich 
opfern, und die Thermopylen ihres Geistes beginnen starker als 
die hellenischen Uberlieferungen die Jugend zu ergreifen. Bei 
France und Flaubert kommt aus der souveranen Skepsis die 
Engelsehnsucht untadelig und elegant in die heiligen Prozessuale. 
Selbst die kleinsten Volker scheinen mit Schallrohren sich an- 
zukiindigen. Schweden mit Belman voran. Am Ende des Zugs 
fiir das allerkleinste mit Munch der Norweger Hamsun, neben 
Gorki und France der beste Mann Europas. Die deutsche volle 
Stimme ist nicht in dem Orchester. Einige untadelige Geister 
bemiihen sich um GehGOr, aber es scheint, sie schweben im Raum. 
Keiner ist da, aus dem wie aus einem apokalyptischen Maule 
die Musik eines Volkes brache und stiirze und wo das deutsche 
Temperament, jene Mischung aus Giite, Barbarei und Hoch- 
mut, sich schrankenlos aufléste in die Einheit des Kosmos, dem 
sie diente und der Zeit, die sie schallend und freundlich einfiigte 
in das Orgelgerippe ihrer Brust. 

Man hat, eh’ Ihr in die Flammenwerfer geworfen wurdet, Tho- 
mas Mann Euch vorexerziert als Wahrzeichen anstandigen und 
deutschen Gefiihls. Ach, aus seiner Welt, die er vornehm baute, 
kam keine Erneuerung. Nach wenigen Monaten, als die Kata- 
strophenfeuer am magischen Horizont blitzten, riickte er ab 
wie die Gesellschaft, die er dichterisch vertrat. Heinrich Mann, 
den sie Franzosen schalten, trat in einen Kreis, der sich ums 
deutsche Spektrum nicht mehr stritt, sondern weitlaufigere Sor- 
gen hatte. Ihr verlort damals auch Dehmel, den bewunderten 
Streiter von friiher. Der Siiddeutsch-Osterreicher Wassermann 
zeigte in seinem Kartenspiel historischer Gestalten, was er fiir 
deutsch hielt (»Charaktere«) und stellte das meiste auf jenen 
preuischen Drilltyp, der, mit einem Funken Geist, damals 
Deutsches verkérperte. Narren machen Euch aus Temperaments- 
farbigkeiten ein biirgerliches Bild des Nationalcharakters. Winkt 
ab. Gingen die Erbauer der Dome nicht nach Frankreich und 
lernten fromm wie Schiiler, und ist die Gotik nicht steil wie die 


ells) 


héchste sonntigliche Inbrunst Eurer heidnisch gro%en Herzen? 
Hat nicht die Mitteldeutsche Epik mit Gottfried, dem Vogel- 
weider, Hartmann im singenden Herzen franzdsischer und 
spanischer Trouveres die Heimat? Ja, auch Franz Marc ist 
deutsch wie die Idyllischkeit Eurer See, auch wenn seine Seele 
dorther kommt, wo aus byzantinischen Spriichen und asiatischen 
Legenden Eure deutschen Marchen stammen. Ihr seid Sdhne der 
Erde, die Asien, das Euch einmal austrieb, besonders liebte, und 
Europa ist so nahe und klein, da in dem kleinen germanischen 
Herzstiick ein weiter Ton gefunden werden miifte, der Euch mit 
grofen Traditionen vereinigt. Der Stern, den Ihr bewohnt, hat 
sich lebhaft gedreht. Ihr seid mitgezuckt und habt durch den 
Spalt gesehen. Die friiheren Generationen fanden nichts, den 
dreihdrnigen Stier zu fassen. Vor Euch aber hat sich die Sperr- 
kette gesenkt, und manchmal erreicht Euer Blick die Formen des 
neuen Paradieses. Schaut riickwarts, klagt an! Schaut vorwarts 
und preist und stachelt nach dieser Richtung! Es kommt nicht 
an auf Geschwatz, die Richtung ist eindeutig, die Anspannung 
ist nur noch vonnGten, der heroische Angriff, Impetus zum Heu- 
len sch6n und zum Zerplatzen gewaltig. Endlich sind die Barri- 
kaden geliiftet, die Dezennien vor den Freiheitsstrafen lagen. 
Schaut der deutsche Mensch nun lange iiber so weit ins Uferlose 
wogende Chausseen, wird er beruhigter und klarer an deutsche 
Seelenaufgaben denken. Atmet er eine Zeitlang in die Welt statt 
in Divisionsverbande, spricht er in ein Publikum von Europdern 
statt Generalen und Standeskonventikeln, wird er aus dem Hin 
und Wider auch seine deutsche Sehnsuchtstellung zur Ewigkeit 
und der Erde erhalten. Was seither bedrangte, fiel ab. Man hat 
plotzlich den verantwortungsvollen Blick Europas auf Euch 
gerichtet. 

Einer hat seine Hand tiber Euch weggestreckt, und einer der 
wenigen, die vor Eurer Zeit um grofes Romanwerk sich be- 
miihten, einer der vier oder fiinf, hat vor Euch eine Trompete 
geblasen: Wassermann. Was er seither geleistet, ist grofer Auf- 
wand. Er besitzt, was bei Euch unerprobt noch, das Kénnen, 
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den Griff, den Griff. Zwar stammt seine Form aus impressio- 
nistischen Gefiihlslagen, sein Gemalde aus einer Tradition, die 
beschaulich und malend das Erlebnis bewaltigte. Doch war sein 
Geist immer auf Weites aus, zwar biirgerlich oft in Konflikten 
und Breiten. Doch nie ohne Lust nach Gréfe. Manchmal kam 
er herauf und schaukelte iiber seiner iiblen Zeit. Man mu sehr 
genau horchen, wenn dieses K6nnen nun Euere Themen und 
enthusiastischen Probleme bewdltigen will, denn es ist der Ver- 
dacht, da, wenn die Hinde schon jenseits des Flusses an neuen 
Architekturen klug und geschickt formen, der Geist noch dies- 
seits des Wassers ruhet und Larven sucht, um sich die Augen 
zu maskieren. 

Hat dieser den Ehrgeiz, das Zeitbuch zu schreiben, muf es zwei 
Bogen haben. Der erste zeigt das Seither, das Leben, an dem er 
jahrelang schon malte, die Gesellschaft, das stolze und farbige 
Spiegeln der kapitalistischen Epoche. Das zweite muf geben 
was folgt, das Nachher, die neue Zeit. Das erste muf§ den Zu- 
sammenbruch schildern, unerbittlich sein, das Gehetz aufbrechen 
und das Geglanz. Der zweite muf den Schwung haben, die For- 
derung, den Schrei ans Schicksal. Der Zweite muf die Voll- 
endung sein, mu den Menschen zum Paradies hinentwickeln, 
auch in der Zeithdlle das Unfehlbare, Gottliche weisen. Sonst 
ist das ganze Ethos Humbug. Sonst ist das Ganze Schwindel, 
ein Nichts. Sonst bleibt das Ganze ein kithner Ingenieurkniff, 
eine Briicke iiber Festland geschlagen, zwecklos, ein Marnesieg. 
Ein verantwortungsloses Kunststiick. Hohl, verfehlt, verworfen 
eben des grofSen Ausmafes halber, das es plant. Da hilft kein 
KGnnen, kein Sprachglanz, kein Mal-Virtuosentum, kein Wort- 
platschern. Steht einer da vor dem Abgrund und schildert, wah- 
rend die anderen einsacken, Herrlichkeit der Blitzziige und 
Luxusdampfer, ist er ein Phantast, vielleicht ein Schwatzer, aber 
kein Verantwortungsvoller, kein Helfer. Darauf kommt es 
allein an, Talent ist Vorbedingung, guter Wille selbstverstand- 
lich. Alles andere ist verbrecherisch. Wassermann macht tat- 
sachlich den grofen und staunenswerten kiihnen Versuch, den 


317 


umfassenden deutschen Zeitroman zu schreiben. Er unterliegt 
vollig. 

Es soll die gro&e Welt zuerst gegeben werden. Der Aufwand ist 
bedeutend. Zwanzig, vierzig Menschen, ebensoviel Schicksale, 
gleiten durcheinander. Das Technische ist vorziiglich, die Kup- 
pelungen, die Konstruktion auferordentlich, die Linien ge- 
brochen, weitergefiihrt, in langen Atmungen hingestreckt. Jede 
Vorbedingung die des grofen Kiinstlers. Das Ausmaf ist 
Dostojewski. Der Gehalt: Belletristik. Der Russe stiirzt in so 
weit abgestecktes Terrain ein mit einer Psychologie, die wild 
wie ein Tier, explosiv, aus dem Chaos unbezahmbarer Kraft 
der russischen Seele nicht nach aufen, sondern nach innen sich 
zersetzt. Wassermann hat keine elementare Bindung in den 
Boden hinein. Er hat Gemischtes, Jiidisches, Deutsches, Osterrei- 
chisches, Asthetisches, also viel Vorbereitung fiir eine Kunst 
schoner Spiegelungen und idealer Seelenzerlegung, aber nicht das 
heisere, rauhe Seelenhurra der Naturkraft. Er hat Hirn, und 
zwar mehr als Blut. Das ist schon eine Inkonsequenz im schép- 
ferischen Menschen. Er hat geschickte Hand, geniale Konstruk- 
tion, die wechselnden Schicksale laufen wie Springnummern des 
Automaten — aber er hat nicht Dynamik, die unabwendbare 
Schicksale schleudert. So wird sein erster Romanteil Konstatie- 
rung und lediglich Schilderung, und es mag wahr sein, da keiner 
das Jahrzehnt vor den Kriegen so grof und elegant, in solchem 
Fresko und mit solcher Leidenschaftlichkeit gemalt hat. Damals 
lebte man wohl, um zu reisen, schlief lange, um gut zu dinieren, 
nahm Kunst wie Parfiim, Politik wie Poker, lebte einsam, 
unbeteiligt an der Menschheit. Unendlich einsam im Reichtum 
und abgeschlossen durch Genuf$. Ahnte vielleicht, die Nase zu- 
haltend, den Vulkan unter sich am iiblen Geruch aus dem In- 
nern der Dampfer, aber tbertaubte das Grollen der sozialen 
Welle, die Weltwende bedeutete, indem man sie ignorierte. 
Wurde vielleicht im besten Falle hypnotisch angezogen, ging hin 
und sah es, stieg vielleicht hinunter. Aber was war das? Mischung 
aus Sensation und Magie des Schicksals. Neugier und Blutdiinne. 
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Weiter nichts. Aber Thema und Ergebnis des Wassermannschen 
Romans. 

Das ist mit Liebe und mit oft klassischer Zartheit gemalt. Aber 
wo sind die Ergebnisse? Angedeutet vielleicht, ein Wind wird 
wohl gehort, der Laternen dieses Festes ausblist. Aber wo bleibt 
die Verantwortung, wo der Dichter, der anklagt? Nichts. Nur 
im einzelnen, bei diesem, bei jenem, wird eine Folgerung ge- 
zogen. Im grofen versagt das alles, hat keinen typischen Wert. 
Hier liegt schon die Tragik. Das Weltbild versagt. Das Ziel kann 
nicht werden, da der Dichter verstrickt ist. Es kann sein, das 
irgendeiner, der diese Welt haft, ihre Weiber, ihre Geniisse aber 
bis zum Exzef$ liebt und braucht, menschlich vielleicht zu 
schwach ist, zu entsagen, aber darunter leidet und in der Sache 
und in der Wahrheit seine Anklage darum um so heftiger schleu- 
dert. Aber wem diese Welt so maflos imponiert, wer so innerlich 
fasziniert von ihr ist wie Wassermann, kommt nicht frei. Der 
zieht keine Schliisse. Der kommt nicht zu Summen. Der macht 
keinen Strich. Der hat in keiner Weise jene Radikalitat der 
Wahrheit, die kiinstlerisch allein Wertvolles hinsetzt. Der malt 
und zeichnet immer noch auf der Oberflache, wahrend in der 
Tiefe die Entwicklung sich schon vollzog. Das ist aber ohne 
Bedeutung. Die Zeit schildert nur der, welcher aus dem Alten 
das Neue herausentwickelt. Wir haben keine Lust, zuzuhéren, 
wenn um eine Sache herumgeredet wird. Es fehlt uns die 
Geduld zu Umwegen ohne Ergebnis. Das Motto ist nicht: ich 
weif — sondern: ich kreuzige mich. Die Fahne weht nicht: ich 
komme dahin — sondern: ich erkenne, erreiche, gehe ein. Alles 
andere ist mifverstanden, wird tiberhdrt oder verflucht. Das 
Ganze ist unsicher, unerlésend, ohne Absicht, ohne Bestimmung, 
ohne Ziel. 

So steht auch die Form in Schwankung. Manche Partien sind 
expressionistisch, rattern herunter, schmeiffen die Psychologie 
heraus. Verstehen aber nicht im Gedrangten das Seelische elemen- 
tar zu heben, sondern miissen das ausgestoSene Psychologische 
in langen Psychologieblasen wiederbringen. Manchmal geht es 
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dann statt ins Ubersinnliche ins Medizinische. Wissenschaft und 
Hysterie stellen sich, als ginge es nun an Gottes Vaterbrust. 
So kommt man aber nicht hin. Und dann hat der an Glanz und 
elegante Kurvenfiihrung gewohnte Stil gar kein Organ fiir die 
Kaschemme. Stilisiert geht es nicht. In unheilvoller Instinkt- 
losigkeit wird es naturalistisch versucht. Das wird dann komisch, 
denn das wird toll Literatur, und diese Gesprache zwischen Lust- 
morder und Held sind in ihrer monumental gedachten Dialekt- 
fresserei, ihrem naturalistischhen Geschwafel genau so verlogen 
und unecht wie die Tiraden der Profilromantiker. Fiir solche 
Dinge hat Wassermann gar kein Gefihl. Elend ist es noch lange 
nicht, wenn eine Hure berlinisch redet oder wenn der Held das 
kostbarste Perlenhalsband (das seiner Mutter) der Luetikerin, 
mit der er platonisch lebt, in den Schof§ gibt. Elend ist das 
zitternde, nackte Leben, das nach oben will, wo Gerechtig- 
keit aufsteht und das Leidende anspannt, daf es grof wird 
in dieser Dehnung. Elend ist nicht eine Malerei von Dreck. 
So ist das Ganze: verfehlt, falsch gesehen, vorbeiverstanden, 
unerldst. Dies alles spricht gegen die Einordnung dieses Ver- 
suches in den Rang des Ziels, das es anstrebt. Lediglich da- 
gegen. Man soll nicht verblendet sein und das Nichterfiillt- 
sein auf das Kénnen des Autors zuriickfallen lassen. Wer 
viel riskiert, setzt andere Mafe voraus, hdheres Gericht als 
dieser und jener Miesnick, der sein kleines Thema wacker 
herunterspielt. 

Als Kénner ist Wassermann einer der ersten Autoren der Zeit. 
Auf drei Seiten des Buchs gibt er oft mehr an gerader Schén- 
heit, da, wo er kontemplatorisch wird, ein Einzelschicksal 
wendet, meist mehr wie andere, die an sicherer Stelle segeln, im 
ganzen Werk. Auch der problematische Torso des »Christian 
Wahnschaffe« blendet jeden, der ihm naht. Die bliihende Fiille 
der Figuren gibt ein Niveau von selten erreichter Breite. Wir 
sind konsequent und wollen das Loyale. Im Schatzen und An- 
erkennen liegt aber nicht die letzte Liebe. Das Maul der Zeit 
ist’ grausam, und das Gewissen der weichenden Minute hat 


320 


Gorgonisches im Ausdruck. Die Umkehrung wird symbolisch. 
Vor den Forderungen dieser Jahre bricht der Kern zusammen; 
es ist zu wenig. Mit diesen Satzen, solchem Bau erreicht er nicht 
das obere Geriist. Gespanntere Schenkel, wildere Kehlen er- 
stirmen nur die Héhen des neuen Tons. Der Dichter bleibt 
geschatzt und ihm jeder Respekt. Aber die Hand soll driiben 
bleiben und den Vorhang nicht aufzureifen suchen, der sich eines 
Tages weit aufschlagt aus eigenem Schwung. Die Hand soll jene 
Epoche weitermalen, in der ihre Triumphe und Siifigkeiten 
liegen. Denn schépferische Starke ist gebannt an ihren mystischen 
Untergrund und gehorcht nicht wie Pferd und Autorad dem 
Hirn und der Klugheit. Von jener Insel, die schon hinter uns 
liegt und schwankt, wird kein neues Weltbild geschaut und ge- 
formt. Erreicht Ihr es nicht, Freunde, fehlte Euch die Kraft und 
Fille, aber nicht die Berufung. Eure Torsos werden aber dann 
heller und reiner vom Geist heraus marmorn strahlen. Irgendwie 
wird der Boden, auf dem sie stehen, ihnen huldvoll und gnadig 


sein. 


aus »DIE WEISSEN BLATTER«g, a. a. O., Jg. VII, 1920, 1. Quartal, S. 130-37. 
Buchausgabe: »DIE DOPPELKOPFIGE NYMPHE«, Aufsitze iiber die Literatur und 
die Gegenwart, Berlin 1920 (geschrieben 1919) S. 56-67. 


MAX KRELL 
Die Entfaltung 


II 

Was mit beliebter Systematisierung der Literaturhistoriker als 
Grundformen der Dichtung bezeichnet — die gewisse Struktur 
des kiinstlerischen Ausdrucks, die Gesetzmafigkeit dramatischen 
oder epischen Aufbaus, die paragraphierte Gebundenheit der 
Essays, schlieflich die strenge Stilisierung des lyrischen Gedichts—: 
das ist zerbrochen. Das Auge, das nach fiinf Jahren Abgewandt- 
sein sich plétzlich iiber die neue Dichtung senkt, muf schonungs- 
los verwirrt werden von ihrer geradezu chaotischen Ordnung. 
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Fiir sie, neben ihr sind nicht nur Mafe und Einsichten der vater- 
lichen Generation beiseitegeriickt, negiert; es sind durch die 
geistige Entwicklungskrise ebenso die historischen Grundformen 
in Triimmer gelegt, wie durch den Krieg die der traditionellen 
Weltwirtschaft. Ein Parallelismus, dessen Ausbleiben undenkbar 
ist. Eine ganz neue Sprache entringt sich der Verwiistung, die 
Begriffe anders packend, zergliedernd, wieder ordnend; dringt 
schon ein in den Bereich auch der wissenschaftlichen Darstellung 
und zerfetzt mit eigenwilliger Neuschépfung die urbildhaften 
Standardbegriffe. 

Eigenwillig? Die deutsche Sprache ist nicht wie die franzésische, 
in akademischer Fertigkeit gelandet; hat nicht in jenem klas- 
sischen Sinne: Stil, nach dem Rousseau und France und Claudel 
sich als die Organe eines Sprachgeistes darstellen. Sie lebt, vibriert 
stiindlich, bildet taglich neue Formen, schleift sich ab, kristalli- 
siert abermals andere Arten. Saugen wir nur mit dem Gefuhl 
in uns, was die drei deutschen Sprachschépfer — Luther, Goethe, 
Nietzsche — als sichtbare Etappen andeuten, so werden wir die 
auferordentliche Wandlungsfahigkeit unseres Idioms ohne grofe 
Zerlegungsarbeit begreifen. Seit Nietzsche aber hat sich das 
Strombett der Entwicklung in Breite und Tiefe gedehnt. Jeder 
leidlich Gebildete vermag heute ein leidlich wohlklingendes 
Buch zu schreiben und findet dafiir Wort- und Sinn-Kombina- 
tionen, die noch zur Friihzeit Nietzsches als gewagt eine beson- 
dere Bewunderung hervorgerufen hatten. Man hat, gerade seit 
Nietzsche, gelernt, sich um die Grundbegriffe eines Wortes zu 
bemiihen. Dieses, neben anderem, macht die Sprache im »Zara- 
thustra« so grof, so besonders, so neu, so eigentiimlich, sie ist 
wieder urspriinglich, indem sie das auf Geleisen der Konvention 
festgefahrene Deutsch auflockert. Seither will der junge Dichter 
sich nicht weiter mit phraseologisch festgelegtem Begriff be- 
gniigen. Er hért in sich hinein, wie in seiner visionaren An- 
schauung die Worte anklingen, wie nach seinem eigensten Organ 
diese Worte »schmecken«. Er strahlt sie ebenso zuriick. Da es 
keine Konformitat auch nur zweier Menschen und Anschauungen 
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gibt, erscheint eine auferordentliche Vielheit der dichterischen 
Sprache und Bilder fiir den, der den Ursprung jener Wandlung 
festzustellen sich bemiiht. 

Keineswegs war der Krieg Schrittmacher einer Dichtung. Er war 
das nie. Wo jemals er dichterische Werte ausléste, forderte er nur 
Varianten. Die Ursache liegt wohl in der destruktiven Wesen- 
heit des Krieges. Revolutionen hingegen befruchten neue Ideen 
und Ideale, wie sie von ihnen befruchtet werden. Wer den Dich- 
tern nachspiirt, die entscheidend sind in dieser Generation, findet 
ihre Anschauung schon Jahre vor dem Krieg revolutionar ge- 
griindet. Die Linie ist durchgehalten und vom kolossalen Waffen- 
larm nicht irritiert worden. Die Fihrer dieser Generation waren 
im knappen Kreis der Interessierten schon lange geliebt. Nach 
aufen hin galt ihr Friihwerk unverstandlich, eben chaotisch, 
zerrissen, mystisch. Die grofe Katastrophe erst lockerte viel- 
faltigen Acker auch des Verstandnisses. Notwendige Atmosphare 
wurde geschaffen durch die allgemeine Berihrung mit den 
Problemen der Zersetzung, mit den Zusammenhangen extra- 
mundaner Krafte, durch den Aufganz neuer religidser Triebe. 
Als mitten im Krieg Meyrinks »Golem« erschien — nach zehn- 
jahrigem Kreiff{en geboren, der Austrag eines lebenslangen Stu- 
diums okkulter Wissenschaften — schlug dieses Erscheinen blitz- 
haft ein. Zahllose erfaSten den Sinn des mystischen Abenteuers, 
weil er, ungegoren, lange schon in ihnen vegetiert hatte, hier 
aber geformt mit einem Antlitz vor sie kam. Damals auch galten 
die Verse Joh. R. Bechers in ihrer gliihenden, fegenden Sprache 
als die Exkremente verirrter Phantasie. Georg Kaiser schrieb 
Dramen um Dramen, die ungespielt, unbegriffen blieben; Essays, 
die sich aus heraufdimmernden Gesinnungen formten, wie die 
yon Wilhelm Michel, verschollen unter der allgemeinen Nach- 
lassigkeit. Alles das wachst heute, obwohl es der biirgerlichen 
Mentalitat abstrus erscheint, hinein ins Selbstverstandliche. Wo 
vieles sich geindert hat und man beginnt, mit neuen Augen iiber 
das Chaos zu streifen, suchend, ob Ansatze neuer Gebilde heraus- 
spitzen, erkennt man Kopf und Werk, die damals mifachtet, 
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aus Unverstindnis zuriickgewiesen, tibersehen waren. Verschma- 
hungen waren ihnen niitzlich, im stillen Vervollkommnung an- 
zustreben, der Berufung entgegenzureifen. Selbst wenn Spengler 
recht behilt, der diese Zeit als Abgesang des Abendlandes nimmt, 
als das Erldschen seines zweitausendjahrigen Reiches, so wird 
doch aus ihren Keimzellen ausgehen, was tiberhaupt Neues sich 
wieder gestaltet. Auch dieses fallt nicht vom Himmel. Die 
scheinbar explosiv herausgeschleuderte Art — nennt Expressio- 
nismus, was nur ein hilfloses Namens-Instrument ist — wird doch 
erkannt als irgendwie im Kettenglied allen gewesenen not- 
wendig angeschweift. 

Il. 

Im Frithjahr 1915 erschienen »die sechs Miindungen« von 
Kasimir Edschmid. Die kritische Zunft ist irritiert, wahnt Bluff, 
hilft sich mit Spott aus der Verlegenheit. Diese Novellen be- 
deuten sichtbar den vélligen Bruch mit allem Uberkommenen; 
sie sind der entschiedene Vorstof einer Entwicklung. Die Dinge 
werden neu gesehen und gesagt. Es finden sich verwandte Linien 
zur neuen Graphik, Malerei, Musik, nicht nach festgelegtem 
Rezept. Aber Edschmid bekennt sich zu keiner Theorie. Seine 
Dichtung geschieht rein eruptiv. Im Ausbruch reift sie jenes 
bisher Verborgene der neuen Generation ins offene Licht. Die 
Form als Augenfalliges verwirrte wohl, schien vordringlich oder 
einzig betont. Uberhaupt glaubte man, die neue Dichtung als 
Formproblem rangieren zu kénnen, und die Edschmids insbeson- 
dere. 

Erst das Beharren in seinem Lineament, das hartnackiger war, 
als jedes sonstige Sichversteifen auf Formgesetze, bewies die 
innere Gefiigtheit, um die es ging, und dafS§ Formales immer 
aus innersten Bedingtheiten steigt. Erkenntnisse und der Kom- 
pafs der Empfindungen bestimmen. Satz oder Linie sind nur der 
auferste, leuchtende Schaum einer abgriindig geborenen Welle. 
Dies also war betonter Anfang. Weiter zuriick lagen Vorlaufer, 
die man erkannte, sobald die neue Wesensart ins allgemeine 
Bewuftsein getreten war. Etwa Partien aus Heinrich Manns 


324 


Romanen, alle Biicher des geniehaften, gliihenden Menschen: 
René Schickele. SchlieSlich tiberzeugte man sich, da durchaus 
veranderte Grundeinstellung vorlag. Nicht mehr wurde ein 
Mensch in seiner Erlauchtheit zum Helden gestempelt, indem er 
seziert, férmlich auseinandergebrochen nach seinen psychischen 
Bestandteilen durchsucht wurde. Das war die Seele des reinen 
Naturalismus und seiner gerissenen Nachfolge; man kam durch 
sie zu einem seelischen Generalnenner, zu einer Wesenszelle; das 
Gesichtsfeld wurde verengt auf Atome. Jetzt ist der Mensch nur 
Glied einer umfassenden Ordnung, eingefiigt in die Gesamtheit 
Welt — vielleicht ihr beweglicher Mittelpunkt, dennoch ein Teil 
nur mit Kosmos, Licht, Erde, Leidenschaft, Zersetzung, Musik. 
Es geht darum, in entgétterter Welt Gott wiederzufinden, die 
erstickenden Machte des Unwesentlichen abzutragen, den Auf- 
blick zur Sonne freizumachen. 

Also steht im Zentrum eine Idee. Das Nebenbei schweige noch. 
Man sieht, warum die neue Dichtung den Selbstzweck der Schil- 
derung abschiittelt. Ihre Gefiige zwar phosphoreszieren von den 
Lichtern jeglicher Bestrahlung; die Sache, die augenfallige, hat 
an sich noch geringe Bedeutung. Erst die Seele, herausgeholt, 
fiihlbar gemacht, gibt ihr Glanz und Stimme. Das ist, was man 
den Trieb, Motor, Geist, die innere Existenz nennen kénnte, 
die die eigentliche ist. Immer was wir sehen in der Spiegelung 
unseres Auges, ist erst ein Abschein weithin geschwungener Be- 
wegungen, dieser Rhythmik geht der Neue nach, bewuft durch 
sie an Quellen zu kommen, die den Menschen mit den vitalen 
Zusammenhangen verkniipfen. 

Manche der jiingeren Dichter, eben Edschmid, Schickele, dann 
Sternheim, und im letzten Blick alle wohl, die das neue Augen- 
maf haben, zerschlugen die alte Form, um durch die Optik neues 
Licht an die Satzgefiige heranzulassen. Man wirft diesem Stil 
vor, daf$ er verschleiere statt zu klaren, Bilder haufe, statt die 
Hitze der Metaphern zu mildern. Banal gesagt, bedarf es nur 
guten Willens, die oft stiirmisch zerrissenen Sprachgebilde auch 
begrifflich sicher aufzunehmen. Nie bisher wurde so knapp, 
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konzentriert geschrieben, nie ein Begriff so sehr bis ins Letzte 
gesattigt mit der Fiille der Méglichkeiten. Das ist ein Nachhall 
Nietzsches, von dem aus die tiefste Urbarmachung des Wortes 
begann. Der gesamte Umkreis eines Lebens, zusammengeballt, 
um die Atmosphare des Wesens zu geben; um: nach dem Hin- 
durchgang durch dieses Wesen es mit der weitesten Welt zu ver- 
binden. 


aus »DIE ENTFALTUNG«, Novellen an die Zeit, Berlin 1921, S. 6-10 (Vor- 
bemerkung). 


MYNONA 


Grotesk 


Das Wort und seine Bedeutung sollen von den seltsamen, bi- 
zarren, phantastischen Formen hergenommen sein, welche die 
Kalksintersteine in den sogenannten Tropfsteinhdhlen bilden. 
Damit man aber etwas als verzerrt, entstellt, verrenkt, als selt- 
sam, anormal, haflich empfinde und beurteile, muf§ man sich 
von einem normalen Muster abheben, das wir als schén, ordent- 
lich, richtig, proportioniert ansehen und einschatzen; es muf da- 
gegen kontrastieren. Leider verwechseln die meisten Menschen 
das ihnen Vertraute, Gewohnte, von Natur Sympathische mit 
der Norm, und in einem Lande, wo alle buckelig waren, wiirde 
man iiber einen Menschen mit geradem Riicken herzlich lachen. 
Deshalb ist es wichtig, das gesetzlich Richtige, Musterhafte, wie 
es in der Logik und Mathematik prazisiert wird, die echte 
Norm, nicht mit den Gewohnheiten der natiirlichen Instinkte 
zu vermengen. Ja, wer dem Geheimnis der echten Norm, des 
absolut Rechten, Wahren, Guten, Schénen, des géttlich Stim- 
menden, himmlich Reinen, Unfehlbaren, Urmusterhaften lange 
und tief nachsinnt, der wird die erstaunliche Entdeckung ma- 
chen, dafs sogar auch unsere Logik und Mathematik, alle unsere 
menschlichen Normen, nur Jargons, Gewohnheiten, Provinzia- 
lismen sind im Vergleich mit jenem unsaglichen Muster und 


326 


Urbild der Reinheit und Richtigkeit, welches uns eigentlich 
jedesmal, wenn wir tiber eine Abweichung lachen, dunkel vor- 
schwebt. Wir lachen oder weinen iiber das Zerrbild des echten 
Lebens, dessen unverzerrte Urgestalt wir aber gar nicht cigent- 
lich kennen, sondern nur ahnen, fiihlen, glauben, lieben und 
hoffen. Dabei ist das Weinen im Grunde nur eine ungeschickte, 
dilettantische, kindische Form des Lachens: der Saugling weint 
friiher, als er lachelt und lacht; zum Lachen, und sei es bitter, 
gehért mehr Reife als zum Weinen, das hoffentlich sehr bald 
zu den Atavismen gezahlt werden wird. Und dann wird es 
sich darum handeln, auch noch das Lachen von aller Galle zu 
befreien und Galle immer bienenhafter in Honig umwandeln 
zu lernen. 

Der groteske Humorist speziell hat den Willen, die Erinnerung 
an das gottlich geheimnisvolle Urbild des echten Lebens dadurch 
aufzufrischen, daf§ er das Zerrbild dieses verschlossenen Para- 
dieses bis ins Unmégliche absichtlich tbertreibt. Er kuriert das 
verweichlichte Gemiit mit Harte, das sentimentale durch Zynis- 
men, das in Gewohnheiten abgestandene durch Paradoxie; er 
argert und schockiert den fast unausrottbaren Philister in uns, 
der sich, aus Vergeflichkeit, mitten in der Karikatur des echten 
Lebens ahnungslos wohlfiihlt, dadurch, daf§ er die Karikatur 
bis in das Groteske eben iibertreibt, solange, bis es gelingt, ihn 
aus dem nur gewahnten Paradies seiner Gewohnlichkeiten zu 
vertreiben und ihm das echte wenigstens in der Ahnung nahe- 
zulegen: das echte, das so leicht deswegen geleugnet wird, weil 
es zwar innerlich gewif$ und bestimmt, auferlich aber nicht 
wahrnehmbar ist, und weil auch die geistreichsten Menschen 
weit mehr Vertrauen zu dem haben, was sie sehen, hGren, 
schmecken, riechen und tasten kénnen, als zu sich selber im 
allerinnerlichsten Sinn, der das urmusterhafte Paradies bedeutet. 
Bei dieser seiner inwendigen Schwache packt der gute Humo- 
rist und besonders der Groteskenmacher sich selber und die Men- 
schen. Und zu diesem Zwecke wird er so ahnlich zum Heuchler, 
wie der Clown, der eine Kreidedecke iiber sein Antlitz legt, um 
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seine menschlichen Gefiihle nicht mehr zu verraten. Der Ge- 
fiihlvolle heuchelt Trockenheit, um das echte Gefiihl vom phili- 
sterhaft schalen zu trennen und dieses mit jenem zu verhdhnen, 
zu verspotten. Der Groteskenmacher ist davon durchdrungen, 
daf§ man diese Welt hier, die uns umgibt, gleichsam ausschwefeln 
muf, um sie von allem Ungeziefer zu reinigen; er wird zum 
Kammerjager der Seelen. Aus einer Art Schamhaftigkeit macht 
er aber den Vorhang iiber seinem Allerheiligsten so starr und 
fest und stickt so groteske Gestalten hinein, daf§ er eher ab- 
schreckt als anmutet. Also ist die Groteske der Priifstein, der 
offenbart, wie nah oder wie fern man dem Echten noch mit 
seiner Seele sei. Wer die nicht immer gleich offenbare Groteske 
dieses unseres Lebens hier zum grellen, schreienden Vorschein 
bringt, der er6ffnet einen indirekten Ausblick auf ein géttliches 
Leben, das ebenso finster wie gewifs ist. Hiite man sich also vor 
dem Mifverstandnis, als ob der Groteskenhumorist im Haf- 
lichen an sich selber schwelge; sondern es ist ihm nur ein schar- 
fes Mittel, um uns auch noch aus dem Haflichen aufzuschrecken, 
das wir deswegen schon fiir sch6n, wahr, heilig und rein halten, 
weil wir uns daran gewdhnt haben. Der Groteskenmacher 
peitscht auf alle menschlichen Heiligtiimer ein, um die géttlichen 
wenigstens unsichtbar an deren Stelle zu setzen. Verstehen wir 
also die umgekehrte Heuchelei, welche die haflichste Maske 
iiber ein Antlitz zieht, welches, umgekehrt wie das der Meduse, 
so paradiesisch herrlich ist, daf’ kein menschliches Auge un- 
geblendet bliebe. Genie&en wir so auch die Haflichkeit und 
Schrecklichkeit des Lebens wie die Maske eines Gottes, der der 
Gemeinheit im Inkognito des Todes und des Teufels erscheinen 
will. 


aus »Querschnitt durch 1921«, Hrg. Alfred Flechtheim, Diisseldorf — Berlin 1922, 
S$, 054-55, 
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Dramatik — ie 


, 


RUDOLF BLUMNER 
Drama und Schaubiihne 


Die verknécherte Vorstellung, dafS die Schauspielkunst eine re- 
produzierende Kunst sei, wird immer mehr als Irrtum erkannt. 
Freilich: zu der Erkenntnis einer absoluten Spielkunst, die mit 
der Dichtung dem Wesen nach nichts zu tun hat, ist es noch 
immer nicht gekommen. Man will nicht erkennen, daf die Dich- 
tung fiir die Schauspielkunst nur (dies ist kein geringschatziges 
»nur«) der Vorwurf ist. 

Immer wieder wird die Frage gestellt, ob der Darsteller den 
Intentionen des Dichters nachgegangen und gerecht geworden 
sei. Wie? Was? Den Intentionen des Dichters? Und darauf soll 
es ankommen? Nein, nicht darauf kommt es an, was der Dichter 
gewollt, sondern, was er gekonnt hat. Absichten gelten in der 
Kunst nichts, nur Taten. Gut, wird man einwenden, dann hat 
also der Darsteller nicht den Dichter, sondern sein Werk zu 
interpretieren! Mit Verlaub — auch dieses nicht. Die Kunst inter- 
pretiert tiberhaupt nicht. Argumentum e contrario: alsdann gabe 
es fiir jedes Drama, fiir jede Rolle nur eine einzige Auffassung. 
(Auffassung! Das mifbrauchte Wort tut mir leid; aber hier ge- 
h6rt es her.) Wir wissen aber aus der Erfahrung, daf die Dar- 
stellungsméglichkeiten gegentiber jedem Werke unbegrenzt sind. 
Wertvoller als diese Erfahrung, die von den Anhangern jener 
Interpretationslehre nicht einmal anerkannt wird, ware die 
Einsicht, daf& kein Drama die darstellerischen Werte in sich 
tragt. Auch nicht im Allerkleinsten — muf ich hinzusetzen, um 
ja nicht mifverstanden zu werden, weil ich behaupte: Was der 
Schauspieler schafft (das Horbare und das Sichtbare), ist ganz 
und gar sein originales Werk, soweit die Behandlung und Aus- 
fiihrung des Stoffes in Frage kommt. Den Stoff hat er vom 
Dichter. Also was? Worte, Satze, Ideen, Gedanken, in der Idee 
bestehende Menschen. Daf sich der Dichter mehr bei der Schdp- 
fung seines Werkes gedacht hat, mag sein. Es ist sogar ziemlich 
gewif, daf ihm eine einzige bestimmte Verkérperung durch 
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Tone und Bewegungen vorgeschwebt hat. Nur ziemlich gewif: 
denn es kommt auf den Grad seiner darstellerischen — natiirlich 
nicht Fahigkeiten — sondern Vorstellungsméglichkeiten an. Wie 
sie etwa Moliére hatte, und Shakespeare, wie sie wohl auch 
Goethe hatte, und Schiller keinesfalls; wie sie Hauptmann nicht 
nur hat, sondern in seinem ersten Werk sogar durch Sperrdruck 
gelegentlich zum Ausdruck bringen wollte. Aber alle darstelle- 
rischen Vorstellungen, die den Dichter beim Schaffen beherrschen, 
zahlen nicht mit. Der Wille der Eltern, einen Sohn zu zeugen, ist 
recht unbetrachtlich; es wird vielleicht doch eine Tochter. Ich 
meine: Die Schépfung des Dichters kann weit abschweifen von 
seinem Schdpferwillen 1). Im Guten und im Schlechten. Zweierlei 
ist zu denken: daf§ das Gewordene die Intentionen des Dichters 
(vielleicht nur die vollbewuften, nicht die unterbewuften) Liigen 
strafen kann, und zweitens, daf das fertige Werk vom Dichter 
losgeldst ist und nun sein eigenes Leben fihrt. 

Sein eigenes Leben! Da liegts. Worte, Satze, Ideen, Gedanken, 
in der Idee bestehende Menschen sind nun losgelést vom Dich- 
ter und fiihren ihr eigenes Leben. Mag wohl einmal sein, daf 
der Erzeuger sich das Leben so gedacht hat: zumeist aber nicht. 
Hat ihm eine Verkérperung seines ideellen Geschépfes durch 
eine der darstellenden Kiinste, zumal die Schauspielkunst, vor- 
geschwebt — der Eltern Augen brauchen nicht die besten zu 
sein; andere sehen ebensogut, wenn nicht besser, jedenfalls 
vorurteilsfreier, und, was das Wesentlichste vom Wesentlichen 
ist: jeder sieht mit seinen Augen, jeder sieht anders”). 


1) Das tiefsinnige Problem ist weder wissenschaftlich noch dichterisch ausgebeutet. 
Meines Wissens hat es bisher nur Alfred Déblin behandelt in einer dramatischen 
Groteske »Lydia und Miaxchen« (Verlag J. Singer, StraSburg 1906), die sowohl von 
bedeutender dichterischer Kraft wie psychologischer Schirfe ist. 


2) Hier wire Gelegenheit zu weiter Abschweifung. Es lieSe sich ausfiihren, warum 
Dichter wohl ihre Werke gut interpretieren kénnen (falls es nicht blo& bei einer 
Interpretation ihrer Intentionen bleibt), warum sie aber fast ausnahmslos ihre 
Werke so miserabel vorlesen. Der Grund ist nicht nur der, daf sie zu ihren dichte- 
rischen Qualititen nicht auch noch darstellerische besitzen, sondern eben auch der, 
da sie ihr Werk nicht losgelést von sich erblidcen kénnen. 
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Dichterwort und Darstellung verhalten sich wie Vorwurf und 
Kunstwerk, und der Kiinstler darf mit dem Vorwurf schalten nach 
Belieben. Nicht der Schauspieler dient dem dramatischen Dichter, 
sondern der dramatische Dichter dem Schauspieler. Daf durch die 
Bihne das Publikum mit der Dichtung bekannt gemacht wird, 
daf ein Autor auf diesem Wege geférdert werden kann, das sind 
blofe Tatsachen, die aber weder die Griinde der Darstellung ent- 
halten, noch sie asthetisch rechtfertigen. Jede Kunst ist selbstan- 
dig, nur um ihrer selbst willen da, und niemand darf sie dienen, 
auch nicht der anderen Kunst. Dieser asthetischen Notwendigkeit 
gegeniiber ist es fast belanglos, daf bei allen Vélkern eine Schau- 
spielkunst bestand, bevor es dramatische Dichter gab. 

Alles in allem: die schauspielerische Darstellung ist keine Pro- 
jektion der Dichtung ins Hérbare und Sichtbare, keine Erschép- 
fung des dichterischen Gehalts durch eine neue Kunst, sondern 
nur ein Schépfen aus ihrem dichterischen Gehalt. Und daraus 
folgt: So gewif§ keine Darstellung die Dichtung wiedergibt, so 
gewif kann sie nicht dazu dienen, die Dichtung zu vollenden. 
Hier zerplatzt die verirrte Lehre vom Buchdrama: jene Ab- 
surditat, daf§ erst die Auffithrung das Drama zum Kunstwerk 
mache, wahrend es zuvor eine Art Entwurf oder gar die Parti- 
tur der Darstellung sei. Mich schaudert, wenn ichs tiberdenke. 
Denn mit demselben Recht bliebe jedes lyrische Gedicht unvoll- 
endet, bis es rezitiert wird, bliebe, um noch Starkeres zu sagen, 
jeder Baum ein Stiickwerk, es sei denn, daf er gemalt wird. 

Es ist nicht anders. Und alles, was von jeher gesagt worden 
ist tiber Biihnenméglichkeit und -unméglichkeit eines Dramas, 
geht auf Erwagungen praktischer, doch nicht asthetischer Natur 
zuriick. An sich betrachtet, gibt es keine dramatische Dichtung, 
die auf die Biihne verweist, wie man sich ausdriickt, oder die 
nach der Biihne schreit oder die Bithne fordert. An sich betrachtet 
(asthetisch, nicht praktisch) gibt es aber auch keine dramatische 
Dichtung, die nicht auf der Biihne darstellbar ist. An diesem 
Verhaltnis indert auch nichts der Umstand, daf§ der Dichter 
sein Werk ausdriicklich fiir die Biihne geschrieben oder es sich 
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fiir die Biihne gedacht hat. Wir wissen, daf oft gerade die wenig 
biihnengerechten Stiicke die gréf&te Wirkung tun, daf, umge- 
kehrt, durchaus biihnengerechte Stiicke der Darstellung wenig 
Raum bieten. Darum ist weder der Vorzug in der technischen 
Anlage noch der starke geistige Gehalt mafgebend. Beides 
ist zunachst nur vom dichterisch-kiinstlerischen Standpunkt zu 
schatzen; fiir die Schauspielkunst ist es héchstens darum wert- 
voll, weil jenes praktisch, dieses kulturell wichtig ist. Ausschlag- 
gebend ist fiir die Biihne nur der Gehalt an darstellerischen 
Méglichkeiten. Dieser aber hat mit der Gediegenheit der Dich- 
tung so gut wie gar nichts zu tun, eben weil das Darstellerische 
seinem Wesen nach nicht auf das Dichterische gerichtet ist. Hier 
gilt von der Schauspielkunst, was auf dem Gebiet andrer Kiinste 
langst anerkannt ist: es kommt nicht auf das Was des Vorwurfs an, 
sondern auf das Wie seiner Behandlung. Und man kénnte sich 
wundern, daf$ man der Schauspielkunst fiir die véllige Freiheit in 
der Stoffwahl nicht so gut zubilligt, wie etwa der Malerei, wenn 
man nicht der Fille der asthetischen Mifverstandnisse die Schuld 
beimessen miifte. Sie bewirken, daf§ die wenigsten heute im- 
stande sind, das absolut Schauspielerische zu erkennen und es vom 
Dichterischen zu scheiden; dafs die meisten in der Schauspielkunst 
die Interpretin und die Verkiinderin des Dichters erblicken, was 
sie beides nicht ist und nicht sein kann. Denn so viel vermag die 
Schauspielkunst nicht. Sie will es nicht und sie soll es nicht. Aber 
sie vermag mehr als das: ein selbstandiges Gestalten. 


aus » DIE SCHAUBUHNE«, Hrg. Siegfried Jacobsohn, Berlin 1907, Jg. III. Bd. 2, 
Nr. 45, S. 431-37. 


FERDINAND HARDEKOPE 
Das moralische Theater 


Der Naturalismus war eine asthetische Bewegung. Er ist tot. 
Aber eine tible Art von Pseudo- Asthetizismus ist zuriickgeblie- 
ben. Sie beherrscht unsre literarischen Biihnen, und sie wird, 
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dank der Schreckensherrschaft der zur Macht gelangten Moder- 
nen, zu einem Zwangskurs gehandelt, der kaum noch ertraglich 
ist. Man gestehe doch den Krach des modernen Asthetizismus, 
soweit sich ihm Raum und Zeit in Rang und Akt aufern, offen 
ein! Man sage ehrlich: das Theater der Heutigen ist ein Bagno 
der Langweile, und die Logen sind langst in Selbstmérderzellen 
verwandelt! War nicht Wedekind der einzige, der uns etwas 
zu sagen hatte? Und gerade der ist, nach eminenten artistischen 
Leistungen, immer mehr zum Propagandisten ethischer und so- 
zialer Forderungen geworden. Das weist den Weg. Natiirlich 
bleibt die Asthetik etwas Wundervolles. Aber sie miifte radikal 
sein. Nur die auferste Verfeinerung, die scharfste Sublimierung 
diirfte gelten. Dies Ideal ist von deutschen Dramatikern, in 
dieser angeblich asthetischen Periode, nirgends erreicht worden. 
Man servierte uns aus rheinischen Sonntagskiichen Wassersup- 
pen, deren magere Fettaugen ultraviolett oder purpurn glanz- 
ten. Es gibt nichts, was der Polizei loyalere Garantien béte. Die 
heimatkiinstlerischen Girondisten, revolutionar vermummt, und 
den alternden Montagnards deshalb unverdachtig, triumphieren 
auf der ganzen Linie. Und die langst entgiftete Moderne er- 
gliiht im bescheidenen Pyrrhus-Sieg. 

Den Krach dieser braven Asthetischen Zigarrenraucher endgiiltig 
zu fixieren, ist das nachste Ziel. Maximilian Harden, der immer 
wieder Dumas und Sardou verlangte, war ein wackerer Minie- 
rer. Bei diesen Franzosen hatte man, anstatt asthetischer Unzu- 
langlichkeit, Technik und Moral gefunden — beides in sehr zu- 
ganglicher Qualitat. Man griinde in Berlin ein Thesenstiick- 
Theater, eine propagandistische Biihne, eine moralische An- 
stalt —: das waren endlich Bretter, die eine Welt bedeuteten, in 
der man sich nicht langweilte! Das Theater der Liige ist tot 
(die Deutschen verstanden nicht schén genug zu liigen): rufen 
wir das Theater der Wirklichkeit aus! Grofe Techniker wer- 
den wir ja kaum haben -; also, bitte, lediglich das Theater der 
Moral, der Sozialpolitik, der Politik! Man wird dann wenig- 
stens Diskussionsstoff bekommen, nachher fiirs Café! Zu 
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begriifen ist wahrlich in Deutschland jeder Prozef, durch den der 
Geist praktisch wird, sich der Wirklichkeit zu bemachtigt, sich 
in die Tat umsetzt. Das moralische Theaterstiick ist eine solche 
Form — wars den Franzosen von jeher. Das Theater soll radi- 
kal wirken. Einer radikalen Schénheit waren bei uns weder 
Produzenten noch Konsumenten fahig (wir lieben das Immer- 
hin-noch-Schéne, das Ungefahr, kurz: das Unvollkommene; 
Vollkommenheit erweckt in Deutschland Miftrauen); also: pro- 
pagieren wir das Theater radikaler Moralien! Wedekind steht 
am Anfang. Ist nicht sein »Totentanz« die geistreichste und auf- 
reizendste sozialpolitische Broschiire, die je geschrieben worden 
ist? Ich gedenke mich einzusetzen fiir das Tendenz-Theater, fiir 
die Dramen derer, die etwas zu sagen haben. Inaugurieren wir 
die Epoche, darin der Geist wird wirken wollen. 

aus »DIE SCHAUBUHNE«, a. a. O., Jg. V, 1909, Bd. 2, S. 496-98. 


FERDINAND HARDEKOPEF 
Wedekinds Maske 


Auf einem Wege, der mit dem bliitenweifen Mysterium »Friih- 
lings Erwachen« begann, ist Frank Wedekind jetzt, iber Hetz- 
jagden, kalte Fieber, heifSe Fieber, Kasteiungen, Nachtwachen, 
Geisterbeschw6rungen, Vorpostengefechte des Genusses, der 
Selbstzucht, des Martyriums — iiber all diese Stationen ist er 
(und man wird die vivionare Gradlinigkeit labyrinthischer 
Pfade bewundern diirfen) bis zu dem Mysterium »Franziska« 
gelangt. Gefahrlicher, fragwiirdiger immer werden die Schichte, 
aus denen sein Orphisches tént: de profundis de l’ancien régime. 
Der wundervoll ergrauende Ernst, der noch alle grofen Erotiker 
adelt, diese in Giite und Krampf verbissene Wissenschaftlichkeit, 
diese Laboratoriums- und Giftmischer-Pedanterie — deren Geist 
spielt, grau und gliihrot, nun um Wedekinds Maske, um dies 
Nekromanten-Gesicht, und den Mundfaltenwurf eines abbé, 
der vom café-concert verfiihrt worden ware, um diese gewollte, 
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erdachte Physiognomie, die den Zersetzungstendenzen eines na- 
turalistischen Jahrhunderts standhielt und dem lieben» Milieu«und 
all der egalisierten Verachtlichkeit zigarrenrauchender Moderner 
aus der in hélzernen Sargen schlafenden Familie Selicke. 

Die mit allen Salben gesalbte Trilogie »Schlof§ Wetterstein« ent- 
stammt einer erotischen Ideologie, die vierundzwanzig Rococo- 
Stunden vor der Guillotinierung durch Oberlehrer Robespierre 
hatte empfunden sein kénnen; und »Franziska« — tja, das ist 
vielleicht schon so etwas wie ein aufreizendes Memoirenkapitel 
d’outre-tombe. Die Miinchner Zensur hat, ohne es zu kennen, 
eine Offentliche Vorlesung dieses Dramas verboten. In Berlin 
hat Wedekind der »Franziska« dritten Akt vorgelesen. Und die 
Preisgabe, die Kenntnisgabe an den Bliithnersaal — die geschah 
also: »Meine Damen und Herren! Bitte: denken Sie sich eine... 
ganz banale Idee! Denken Sie sich eine . . . sehr naheliegende 
Idee! Dann muf ich mich schuldig bekennen, diese Idee ausge- 
fihrt zu haben -; ich habe namlich einen weiblichen Faust ge- 
schrieben: Franziska. Dieses junge Madchen wird verfiihrt von 
einem Damon, einem Mephisto, einem ... Versicherungs- 
agenten. Der dritte Akt spielt am Hofe eines Herzogs, gegen 
den, ob seiner liberalen Neigungen, eine reaktionare Revolution 
am Werke ist.« Wahrend, mit der hurtigen, gelenkigen Anmut 
eines Adepten aus der schwarzen Kiiche, und wieder hieratisch- 
wiirdereich, sakramental, der Autor seine Figuren, Tiicken, 
Katastrophen auf eine imaginare Leinwand silhouettierte, eil- 
fertig seine bedruckten Blatter umwandte, seine Erstarrungen 
rapid wechselte (hic et ubique) — wahrend dieses Triumphes 
der Maske, der Oberflache, der Wahrheit wurden all die andern 
Dichter entlarvt, jene, die kein Gesicht haben, die gescheitert 
sind bei der Formung einer Quintessenz, einer Fratze. Solchen 
Dichtern muf man sehr mifstrauen. Ihre Ekstasen sind Bonbon- 
Ekstasen; ihre Meere (S. Fischer sa daran) schlagen Zucker- 
wasserwellen. Nur der wenigen bediirfen wir: derer, die, inner- 
halb einer bilderstiirmenden, helden-entwertenden Gegenwart, 
dennoch ein Bild geben, eine Pose (das ist: die Stilisierung eines 
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ewig wachsamen Willens), eine Geist-Erscheinung, ein Maul, 
une gueule, das wulstige Merkziel zitternd-betrachtender Ephe- 
ben. Wedekinds Erscheinung, so oft sie kommt: ist sie nicht eine 
heilige Erldsung von dieser Gegenwart, die wir hassen? In eigen- 
willigen, fremden Spharen wirkt dieses Hirn, umwittert von 
sehr privater Luft, vom Feuerwerk seiner spéttischen Ver- 
schwendungen. Sicher ist es heute schwer, nicht tiergarten-liberal 
zu sein. Aber Wedekind vollbringt das Schwere. Dem psycho- 
logischen Luxus seiner Existenz (da er da ist) kénnte man, 
wenn man wollte, sogar soziale Rechtfertigungen harfen. Denn 
die Gesteigerten begliicken ja die Normalen. Auch die Verwohn- 
testen, die Gepudertsten, Onduliertesten, unsre siiffSen Frauen des 
wagonslits, deren Bader dann, im Grand Hotel, Houbigant par- 
fimieren wird — miif$ten nicht selbst die Fanatiker der Privat- 
beamtenversicherung sie gelten lassen, als Reservoire der Er- 
mutigung?... Uns andern aber sind die wenigen Unzeitgemafen 
die Einzigen, um derentwillen wir diese Zeit ertragen. In ihren 
Gesichtern wechselt Bliihen und Verfall, wie das huschende Blink- 
feuer eines Leuchtturmes. Zeichen und Wunder sind in ihre 
Mienen eingegraben. Voll sind sie von Ekel und Anbetung, von 
Angst und Triumph. Und tief beugen sie sich vor der innigen 
Grausamkeit der Mysterien: tiefernst in ihren neurotischen 
Litaneien, tiefdemiitig in ihrer unsterblichen Verdammnis. 


aus »DIE SCHAUBUHNEsg, a. a. O., Jg. VII, 1911, Nr .45, S. 440-41 


HUGO BALL 
Wedekind als Schauspieler 


Es wird die Zeit kommen, wo es zur Bildung gehért, auch 
Schauspieler sein zu kénnen. Wo die Schauspielerei gewisser- 
mafen als Sport betrieben wird, so gut wie alle iibrigen Bil- 
dungszweige: Wissenschaft, Religion, Gedichtemachen, Reden- 
halten. Ein Mann von Kérper und Geist wird sich nicht mehr 
blamieren diirfen, wenn man ihn fragt, wo er zuletzt auf- 
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getreten ist. Solche Zeiten werden lacheln, wenn sie héren, dafs 
es fiir uns ein Thema war, ob Wedekind Schauspieler ist oder 
nicht. Schauspieler ist jeder, der Sffentlich auf eine Biihne oder 
ein Podium tritt, um sich (coram publico) zum Besten zu geben. 
Verwandlungskunst ist belanglos, seit wir (geistig) allesamt 
Schauspieler wurden. Wir habens selbst; wir suchens nicht mehr 
auf der Biihne. Wir suchen im Theater keine Seelenwanderung 
mehr; wir suchen Personnagen: Neue Korper. Neue Seelen. Wir 
kommen uns Schauspieler ansehen, wie Sokrates zur Herodote 
kommt: Neugierig. Nicht auf das Stiick. Sondern auf den Kerl; 
sondern auf das Weib oder Weibchen. Wir wollen ein neues 
Stiick Mensch wahrnehmen, eine terra nova incognita. Es ist 
uns piepe, ob jemand, der Herr Schulze ist, auch Herr Miiller 
sein kann. Oder ob Frl. Schmidt sich in Frl. Huber verwandelt. 
Wir pfeifen drauf. Wir wollen neue Beine. Neue Hiiften. Neue 
K6pfe. Neue Struktur Leibes und der Seele. 

Wedekinds Manco: Die Kunst (d. h. Beherrschung) der Invek- 
tiven. Bombenwerfen wird demnachst moderner sein und ihn 
verdrangen. 

Ein Schauspiel grausam wie Harakiri (wird man sagen): Es 
schlitzte sich einer die Seele auf. Zerstérte die Wand zwischen 
innen und aufen. (»Scham« genannt.) Zwischen 6ffentlich und 
privat. Zerrif§ und zerfetzte sich selbst. Barbarismus. Flagellan- 
tentum. Und lud uns als Zuschauer ein. Fluchte sadistisch, spie 
Witze und Hohn. Und immer der Verstand, der hinrichtende 
Verstand. Gotische Berserkerei in diesem Sichselbst-Entblo8en; 
unerhort. (Erinnert euch an »Zensur«, als er den Buridan spielte, 
eines Tages. »Der Clown Wedekind«. Das Lachen blieb euch 
in der Kehle stecken. Oder als er den Hetmann spielte: Don- 
quichote im Reich der Idee ward jetzt erst Bild.) 

Nicht daf er immer ergriffen hatte. Er hypnotisiert. Er hat den 
Krampf im Gehirn. Den Krampf (im KG6rper). Den Krampf 
(in der Kehle), in den Beinen. Auch in den — Holzschnitt ist 
alles: grob und eckig und ohne Ubergang. Dachskulptur der 
Kathedralen von Reims und Amiens. Holzwerk von Riemen- 
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schneider. Es knarrt, wenn er schreitet. Er krachzt, wenn er 
spricht. Seine Nase ist steil und kihn. Wenn er auf der Strafe 
der Elektrischen begegnet, zwingt er sie auszuweichen. Mif- 
trauisch, gereizt, verlegen. Oder taktlos, brutal, sarkastisch. 
Naiv wie ein Pony und tobsiichtig wie ein Narr. 

Er ist Abschluf einer Epoche. Pragnanz im Superlativ. Ratio- 
nalistisch-logisch kann man nur mit Pragnanz sein (und um- 
gekehrt). Er steht da als das Ende der Moral, als die verkér- 
perte Moralidiosynkrasie dieser letzten Epoche. Aus ist’s. Moral 
(samt ihrer Negation: Amoral) wird binnen kurzem kein Gegen- 
stand mehr sein. Nur mehr Farbfleck. [hr (Dramatiker!),dieihr euch 
mit der Gesellschaft befaft, hort auf! Der Schauspieler Wedekind, 
popular geworden, macht allem ibrigen Gesellschaftsstiick den 
Garaus. Driickt es an die Wand. Erledigt es. Ihr konnt keine Ge- 
sellschaftsstiicke mehr schreiben, ohne in seine Stapfen zu treten. 
Neues, oder ihr seid seine Epigonen! Sein obligatorischer Satanis- 
mus (der Burger verlangt das) — Kinderschreck. Wir amiisieren 
uns tiber das Pony. Wir lacheln, wenn er Hinkefuf$ macht. 

Er ist voller Schalk und Schabernack, Arabeske und Schilderei. 
Das Akrobatentum hat er wiederentdeckt — fiir die Biihne der 
Zukunft. Er berihrt die Japaner; das urtiimliche Volksgaudi; 
die Schwertschlucker, Seiltanzer und Purzelbaumschlager. Man 
wird ihn ausarbeiten. Er fliegt und reitet, schhwebt an den Knie- 
kehlen in der Luft (meiner Treu). Es ist sein gréf$ter Vorteil, 
daf er (in jungen Jahren) mit dem Zirkus reiste. 


aus »PHOBUS«, Monatschrift fiir Asthetik und Kritik des Theaters, Hrg. Heinz 
Eckenroth, Miinchen 1914, Jg. I Nr. 3, S. 105-108. 


REINHARD JOHANNES SORGE 
Wohin des Wegs? 


Vor einem Vorhang. 
Der Dichter (im blauen Schlafrock des Vaters): 
Kein Schlaf . . . Die Sterne léschen . . . Fauste . . . Fauste 
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An meiner Seele . . . Zerren, wohin ich 
Nicht will. Doch weif ich, dahin zwingt mich noch mein Weg. 
Ich kroch noch nicht durch diesen schwarzen Winkel, 
Mied ihn bisher, die Feigheit dulde ich nicht. 
Ich weif, dort lauert die Verkriippelung, 
Leiblicher Zwang graflich und Verkiimmerung, 
Ich gehe dennoch . .. Wird’s nicht Tag . . . ? Ich sinne 
Stunde um Stunde um dies Haus. Qual! Qual! 
Ich will mich schon als Kriippel sehn. Verschraubt 
Gelenke und Gedirm, wie ich es leiden werde! 
Erlésung! Hédher! Aus des Leibes Not 
Reckt sich die Sehnsucht und die Seele siegt! 
(Er kniet nieder, den Riicken gegen den Schauraum, das Antlitz 
tief geneigt. Der Vorhang teilt sich. Die Biihne ist ganz finster, 
nur links im Mittelgrund sieht man in einer Helle des Dichters 
Gestalten.) 
Zwergk6nig Laurin (in einer Felsspalte kauernd, mit zer- 
schlissenem rotem Purpurmantel iiber verkriippelten Gliedern, 
aber sein Haupt ist erhaben und sieht aus dem Aug des Schwar- 
mers.) 
Dietrich von Bern (vor ihm, hod, in strahlender Riistung) 
Der Dichter (erhebt sich jah, greift Steine auf und schleudert 
sie nach den Gestalten. Sogleich verschwinden sie, mit ihnen die 
Helle, nur im Hintergrund links zeigt sich jetzt ein sehr schwaches 
Dammern): 

Ho, Holla Wechselbalge! Steine! Steine! 
(auf und ab.) 
Die Altire der ersten Jugend sind langst gestiirzt, aber doch er- 
scheint iiber den Triimmern bisweilen noch die Opferflamme, 
alter Brauch wirkt Zauber. — 
Nein, mir taugen Dietrich und Laurin nicht! . . Sage . . Nicht 
die Sage! Ich liebte unsre Sagendichter so. Als ich 17 war, kniete 
ich allabendlich nieder und stammelte Verse aus dem »Tantris«! 
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(Es wird wahrend des Folgenden etwas heller. Man erkennt 
rechts im Mittelgrund die Umrisse eines Hauses.) 

Die Loslésung stért dann viel Verwirrung auf — 

Ich bi& die Zaihne zusammen und schlug den Lieblingen das 
Haupt herunter, zwei Haupter wuchsen wieder und ich muBte 
doppelt lieben. 

Endlich gelangt man zum Ziel: Man liebt, aber man trennt sich! 
Mein Kriippeltum, dem ich entgegengehe — Zwergk6nig Laurin? 
Nein, das taugt mir nicht -! 

Laurin muf den Preis Dietrichs so vorbringen, daf$ man be- 
wuft wird, auch er hat einst von Dietrich getraumt und liebt 
ihn noch. Aber es taugt nicht! oder: die Uberwindung meiner 
Lieblinge aus meiner Kraft: Laurin und Dietrich!? Es taugt 
nicht! es taugt nicht! Ausflucht! Zwitter! 

Aber nein! So nicht! 

Ich liebe eure weiffen Segel im Blau, aber ich kann nicht mit 
euch fahren, denn eure Fahrt geht nicht zu neuen Meeren. Es 
gibt noch neue Meere! 

Es gibt noch neue Meere. Unbefahren. Ungepfliigt. Es gibt stets 
noch neue Kiisten. — 

Umdichtung in Sage?: Eine Umstellung der innerlichen Perspek- 
tiven aus dem Unvermégen . . . Ja, die innerlichen Fernblicke 
solcher Dichter lassen sich noch umstellen. 

... Aber es gibt eine Grenze und eine Ferne und eine Gewalt, 
wo dies nicht mehr méglich wird . . . Eine Fernsicht, an deren 
Himmeln das Bild der Laterna magica nicht mehr sichtbar wird, 
eine Gewalt, die alle je geformten Formen verwirft und Michte 


in sich birgt, um in nie geformten Formen sichtbar zu werden 
... Dies ist die Klarheit! ... 


Szene aus der ersten unverdffentlichten Fassung des »Bettler«, (1912) zitiert nach 
»REINHARD JOHANNES SORGE« Auswahl und Einfiihrung yon Dr. Martin 
Rockenbach, Miinchen-Gladbach 1924 (Reihe: »Auswahl aus neuerer Dichtung und 
Kunst, Bd. 4), S. 40-45 (gekiirzt). 
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KURT PINTHUS 
Versuch eines zukiinftigen Dramas 


Ein junger Mensch, magern Gesichts, gliihenden Auges, las vor 
kurzem in Berlin ein Drama »Der Sohn« vor, iiber das einiges 
Klarende, Proklamatorische gesagt werden muf. Zwar alle, die 
das Stiick Walter Hasenclevers hérten, anerkannten den see- 
lischen Furor, aus dem es sich gebar, die lyrische Beschwingtheit, 
die jeden Satz auf funkelnden Wolken schweben lief, das 
Menschliche, das quellend zum Licht schrie. Nicht aber erkannte 
man das Wesentliche dieses jugendlich-lodernden Werkes. Denn 
»Der Sohn« muf als das erste Drama erachtet werden, welches 
auf dramatischem Gefilde zu dem von der neuesten Malerei 
und auch der Musik bereits erstrebten Ziel hinwill. Da man 
diese Bestrebungen: Seelischstes, Innerstes, Ewigstes mit Wut, 
Glut und Furioso herauszugestalten, mit dem allzu uniformen 
Wort »Expressionismus« bedacht hat, so ware also hier der Ver- 
such eines expressionistischen, exhibitiven — kiihne Jiinglinge 
werden sogar sagen: metaphysischen — Dramas nachzuweisen. 
Unreif, meinten die Einen, sei das Stiick, weil es die tausend- 
fach abgehandelte Pubertatsrevolte des Sohnes gegen den har- 
ten, verstandnisfernen Vater mit jiinglingshafter Parteilichkeit 
abermals aufrolle. Undramatisch nannten es die Anderen, denn 
wo sei hier die aufsteigende und abfallende Handlung? Der 
Konflikt entwickele sich nicht, sondern sei von der ersten Szene 
bis zur letzten drohend vorhanden, ohne gekniipft, ohne ge- 
lést zu werden. Auch unorganisch sei es, da die Darsteller bald 
realistische Menschen, bald abstrahierte Typen seien, jetzt in 
rasender Dialektik diskutierten, dann in lyrisierenden Mono- 
logen einherschwelgten. Gar zum Verbrechen aufreizend, des- 
halb verbietenswert — als Predigt und Fanfare fiir die Sdhne, 
alle obstinaten Vater niederzuknallen. Und alle meinten, kein 
Theater kénne wagen, ein Stiick aufzufiibren, das nichts zeige 
als zwei erste Akte, worin ein durchgefallener Sohn mit dem 
Hauslehrer, dem Freund, dem Fraulein, dem Vater diskutiert; 
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einen dritten wedekindlichen Akt, an dessen Schluf§ der vom 
Freund zur Flucht verfiihrte Sohn vor kuriosen Jiinglingen halb- 
iiberirdisch den Kampf gegen die Vater predigt; und einen vier- 
ten und fiinften, worin, abermals vom Freund verfiihrt, der 
zwangsweise Zuriickgebrachte den Revolver gegen den Vater 
schwingt. Und selbst die zwei grofen Effekte enttauschen: denn 
die Rede an die Jiinglinge geschieht hinter der Szene (teicho- 
skopisch nur erleben wir sie mit), und der Vater wird nicht 
niedergeknallt, sondern stiirzt (vielleicht eine Konzession an 
iiberempfindliche Nerven) vom Schlage getroffen in den Orkus. 
Warum also will ich iiber ein Stiick sprechen, von dem ich selbst 
sage, daf es kein Theaterstiick (nach bisheriger Meinung) ist? 
Ich antworte mit einer Frage: Ist es méglich, daf eine Begabter 
wie Hasenclever tiberhaupt — wenn er sich vornimmt, ein 
Theaterstiick zu schreiben — ein so schlechtes zusammenbrachte? 
Nein, Hasenclever hat hier, halb intuitiv, halb bewuSt, zum 
erstenmal das versucht, worauf hunderte von Jiinglingen, miide 
des impressionistischen Realismus, des mathematisierenden Neu- 
klassizismus, der gegenwartsfremden Neuromantik, wissend 
warten: er hat ein Drama versucht, das geformtes Urgefiihl ist, 
das von Realitat iiberschwellend iiber, hinter der Realitat eine 
immanente Tragik entfaltet. Ein Stiick, das uns alle angeht, denn 
sein aus unausgesprochenen Tiefen aufgeschleudertes Pathos, seine 
spielerisch grausame Dialektik wiilt uns mehr auf als mathe- 
matisch gegeneinanderbewegte, einzeln sorgfaltig ausgefiihrte 
Figuren, die in einem getiiftelten Konflikt zerrieben werden. 

Ein Einwand erhebt sich alsbald: Weshalb hierfiir die drama- 
tische, nicht die lyrische oder epische Form? Weil fiir das Epos 
hier das kontinuierliche Geschehen fehlt; weil im Epos das not- 
wendige Pathos falsch und exaltiert wirken miifte; weil keine 
lyrische Form die Intensitat dieses Gefiihls einspannen kénnte, 
sondern zersprengt werden miifte. Denn der Inhalt des Stiickes 
ist nicht das Handeln, sondern das Fiihlen des Sohnes; dieser 
Sohn ist alle Sdhne unsrer Zeit (und vergangener Zeiten), er 
ist der Sohn, als den wir begliickt und gequalt im Traum uns 
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fiihlen. Der Sohn ist im Stiids ganz und gar das Wesentliche; 
zu ihm, nur zu ihm strahlt alles; alles, was andre tun und 
sprechen, geschieht mit Riicksicht auf ihn allein. 

Es miissen also Altere gewarnt werden, ein Stiick schnell ab- 
zutun, weil sie es mit Augen sehen, die an andere Optik ge- 
wohnt sind. Shakespeare rollt Panoramen ab mit Explosionen, 
Idyllen, Scherzos. Ibsen seziert nah vor dem Auge, unter dem 
Mikroskop zerwiihlend, ergreifend Seelen. Eulenberg, Wede- 
kind, Sternheim, jeder auf seine Weise, schoben die Figuren 
schon wieder zuriick in fernere Sehweite, so daf§ nicht mehr das 
realitatsgeschulte Auge ausreicht. In Hasenclevers Stiick nun ist 
die Perspektive durchaus vom Sohne aus genommen. So miis- 
sen wir die Personen sehen, nicht nach bisherigem Brauch, vom 
Dichter objektiy umrissen, sondern so, wie der Sohn sie sieht. 
Also dieser Vater ist kein besonderer, differenzierter, einmaliger 
Vater, auch kein abstrahierter Typus, sondern ein Vater, wie 
jeder reifende Sohn ihn grobumrissen, simpel-hart-erzieherisch 
auf seine Macht pochend, stets das Stichwort zum Widerspruch 
gebend, zu sehen glaubt. Ebenso der Freund: der lockende, 
schnell paradox Urteile fixierende, verfiihrende, selbst unfertige 
Freund, eine seelische Hebamme, ein biirgerlicher Mephisto — der- 
gestalt gesehen, wie das wirkende Wesen des Freundes dem 
Sohne sich offenbart. Drittens das Gouvernanten-Fraulein: bisher 
ist es vom Sohn gar nicht als existent empfunden, nicht beachtet — 
plotzlich aber wird es Engel von fremdem Stern, das Blond- 
begliickende, erotisch Erlésende, beseligt Geliebte, und doch das 
schnell Uberwundene, dann Belanglose. 

Man ahnt jetzt, weshalb das Stiick trotz der Gegenwart, trotz 
der Realitat unrealistisch, iiberirdisch wirkt: weil nicht die 
Realitat abgespiegelt, nachgeformt wird, sondern das Abbild der 
Realitat im Geiste des Sohnes. Also etwas an sich schon Geistiges. 
Das Grundgefiihl des Sohnes, der, reifend, aus dem Zwang des 
Elternhauses in die Welt begehrt, ist aber ferner an sich schon 
so durchaus mit Tragik angefiillt, da kein Konflikt mehr kon- 
struiert zu werden braucht. In diesem Sohn ist alle Tragik der 
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Welt latent vorhanden, und er explodiert, sobald er mit irgend- 
wem, gleichviel ob Freund, Vater, Fraulein, Hure, andern Jiing- 
lingen zusammenprallt. Diese Explosion der Seele erblicken wir 
unmittelbar; ihre Folge zeigt uns die Evolution einer Jiinglings- 
seele in drei Tagen vom Weltentfernten, Geleiteten, Gliihenden 
bis zum Selbstandigen, Kalten, Einsamen, den alle Himmel und 
Hdllen des Daseins hartgebrannt haben zur Tat. Die Ursachen 
und Folgen dieser Evolution sind unwichtig; aber der Ausdruck 
der evolutionierten Seele springt, schreit, singt unmittelbar, 
nackt, direkt hervor (in pathetischen Monologen, dialektischen 
Dialogen), so da die rasende Abrollung dieser Evolution auf 
andre Jiingere wie Revolution wirken muf. 

Nochmals: die Kunst eines solchen Dramas besteht nicht in der 
Fixierung der Handlungs-Linie, nicht in der Bewegung aus- 
gefiihrter Charaktere, sondern in der eindringlichsten Formung 
der Expression einer tragisch geschwollenen Seele, nicht in der 
Intensitat der Impression, sondern in der Intensitat der Expres- 
sion. Kein Sohn wird in Wirklichkeit so sprechen wie dieser 
Sohn; aber in jedes Menschensohnes Seele wird in jeglicher Situa- 
tion all das mehr oder weniger unbewuft vorgehen, was 
dieser Sohn jedesmal, bei jedem Evenement lyrisch-pathetisch 
oder dialektisch ausspricht — ob er gegen den Vater aufschreit; 
ob er vor dem Selbstmord zuriickschrickt, in der Erkenntnis: 
»Ich bin bei Euch — so will ich mit Euch leben«; ob er zum 
erstenmal in die Welt tritt, vom Freund fest hypnotisch geleitet, 
sofort seinen Schmerz vor hundert Anderen exhibierend; oder 
ob er kalt und fest an der Seite des Vaters steht, den er nicht 
mehr liebt. Oft steigen dazwischen bisher ungeformte Erkennt- 
nisse auf, so daf$ selbst die erfahrene Hure, die erst iiber den 
Naiven lacht, zuriickschrickt und spricht: »Aber Bubi, wer wird 
schon von so etwas reden — in deinem Alter! « 

Der junge Schiller wiirde Hasenclever, dem ein gleiches Pathos 
aus erschiitterter Seele quillt, begeistert umarmen; der Biichner 
des Wozzek kénnte einen Feineren, Kultivierteren hier als Bru- 
der erkennen; Aristoteles und Lessing wiirden Furcht und Mit- 
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leid empfinden wie vor ihren Musterstiicken; und selbst Zweck- 
suchende in der Kunst werden wie eine Fanfare das Ethos héren: 
»Unsere Sohne verlangen, daf$ wir ihnen helfen« (so spricht der 
Polizeikommissar), ohne den doch ein Tendenzstiick erschiene. 
All dies schreibe ich nicht hin, um iiber ein Drama Lobhudeln- 
des zu sagen. Sondern einiges Klirende, Deutende, Warnende 
muf (aus einem grdferen Zusammenhange) ausgesprochen wer- 
den, weil im Versuch dieses Stiickes ein tatsachliches Exempel 
schon entstanden ist zu dem, was seit einiger Zeit im Kopfe 
mancher Jiingerer programmatisch und gehofft vorhanden war. 
Denn wir Jiingeren wissen: durch die Technik haben wir Macht 
iiber die Wirklichkeit erhalten — jetzt gilt es, die Realitat durch 
den Geist nochmals zu iiberwinden. Dies geschieht nicht dadurch, 
da wir sie abmalen, sondern der Geist muf die Irdischkeit 
aufsaugen, auflésen, und sie in eine neue iiberirdische Wirklich- 
keit (in der der Geist leben kann) zur Kunst formen. 


aus »DIE SCHAUBUHNEzg, a. a. O., Jg. X, 1914 Nr. 14, S. 391-94. 


CARL STERNHEIM 
Gedanken tiber das Wesen des Dramas 


Uber dem Werk des Dichters, iiber dem des Dramatikers, da er 
sich seiner groften Stofkraft bewuft ist, insbesondere, steht Ver- 
antwortung. Da sein Urteil aus seiner Sichtbarkeit von der 
Szene unmittelbar und weithin wirkt, mu es, in hundert Ge- 
wissen gewogen, alle Eigenschaften eines géttlichen, fiir das Wohl 
der Menschheit gewollten Machtspruchs haben. 

Der Dichter folgt keiner Neigung. Sucht ihn der Held, die lie- 
benswiirdigste Heldin seines Spiels zu irgendeinem Schritt zu 
iiberreden, hort er von ihren Lockungen fort auf den Ruf 
der Stimme, die nicht immer leicht hérbar, ihm die himmlischen 
Ratschliisse mitteilt. Mit der Erkenntnis der Schaffenden, an 
irgendeiner Stelle irdischer Werteordnung ist ein Schaden sicht- 
bar klaffend geworden, setzt mit emp6rter und eifernder Liebe 
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die Arbeit ein, hierhin die allgemeine Aufmerksamkeit zu rufen 
und aus den in der Dichtung gegebenen Aufschliissen im Sinne 
neuer Erkenntnis Heilung zu schaffen. 

Der dramatische Dichter ist der Arzt am Leibe seiner Zeit. Alle 
Eigenschaften des idealen Menschen blank und strahlend zu er- 
halten, ist ihm unabweisbar Pflicht. 

Zur Erreichung seines hohen Ziels bedient er sich, wie der medi- 
zinische Helfer der allopathischen oder homéopathischen Methode. 
Er kann den Finger auf die kranke Stelle des Menschtums legen 
und den erkennenden Helden eine dagegen mit Einsetzung 
seines Lebens eifernde Kampfstellung einnehmen lassen (Wesen 
der Tragédie), oder er kann die moribunde Eigenschaft in den 
Helden selbst senken und ihn mit fanatischer Eigenschaft von ihr 
besessen sein lassen (Wesen der Komédie). In der Tragédie wird 
die Welt um den Helden, als das Ubel verkennend, tragisch 
wirken, in der Komédie aus gleichem Grund der Held selbst. 
Der Eindruck auf den Zuschauer ist in beiden Fallen der gleiche: 
Hinabschauend in den Abgrund, sah er das verzweifelte Ringen 
zwischen dem Gottlichen und dem sich der Erkenntnis verschlie- 
Senden Menschen und bleibt erschiittert und erleuchtet. 


aus »DIE ARGONAUTEN«, eine Monatschrift, Hrg. Ernst Blass, Heidelberg 1914, 
easp Nt. 55) O.) 258% 


PAUL KORNFELD 
Monologe 


Bitterlich (allein): Wie komme ich in diese Welt? Zu welchem 
Zweck bin ich denn hier? Tausende Jahre war ich es nicht, die 
Welt hat sich gedreht und Alles ging auch ohne mich — plotzlich 
wache ich auf und ich bin hier! Braucht Gott zu seiner Welt ge- 
rade mich? Gerade mich, den Bitterlich? Ging’s denn nicht ohne 
mich? Es ist so sonderbar! Es ist so sonderbar, daf$ Alles so ist, 
wie es ist! Ich k6nnte auch als Trojaner geboren worden sein 
und vor den Toren Trojas Wache stehen oder als Einer der 
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Wilden, die den heiligen Augustin erschlagen haben oder in zwei- 
hundert Jahren als derjenige, der die kiinstliche Herstellung 
von Eiweif$ erfinden wird — es ist so sonderbar! Statt dessen 
bin ich Hans Ulrich Bitterlich, Sohn des toten Notars Franz 
Ulrich Bitterlich, zweiunddreifig Jahre und vier Monate alt, 
gerade in diesem Gefangnishof und habe gerade mein Schicksal 
hinter mir und gerade mein Gefiihl von dieser Welt! — es ist so 
sonderbar! — und gehe auf und ab, unter mir das wie neuge- 
strichene Gras im Marz und tiber mir der wie frisch gewaschene 
Himmel; die Tiir ist braun gestrichen, und auf die Schwelle hat 
ein Vogel seinen Mist fallen gelassen; eine Wolke lauft tiber den 
Himmel, und zwischen mir und dieser Wolke schwebt ein Vogel. 


Bitterlich (allein): Ah, gehen dort Menschen und plaudern, wah- 
rend ich hier sterbe? Und woriiber plaudern sie? Und steht eine 
Dame vor dem Spiegel und beguckt sich ihr Kleid aus Paris — 
und ich sterbe hier?! Steht eine Kéchin am Herd und kostet die 
Suppe? Hat ein Kommerzialrat Gaste zu Mittag geladen? Sagt 
ein Ladenschwengel zu einem Ladenmadchen: mein Schatz!? 
Sitzen zwei Herren beieinander und sprechen iibers Heiraten? 
Schreit irgendwo ein Kind? Stolpert Einer und bricht sich das 
Bein? Beginnt ein Abgeordneter seine Rede: Hohes Haus!? 
Sagt ein Fraulein: Ihr Antrag, mein Herr, ehrt mich sehr, jedoch 
—und ich sterbe hier?! Seid Ihr nicht Alle aufgescheucht, wie die 
Hunde vor dem Gewitter? Lauft Ihr nicht strafauf, stra ab? 
Ringt Ihr nicht die Hande und schreit: er stirbt!? Seid Ihr 
nicht aufgeriittelt, Schlafende? seid Ihr nicht wild, Sanfte? schreiet 
Thr nicht, Stumme?! Seid Ihr nicht aufgescheucht aus Zimmern 
und Kiichen, auf StraSen und Platzen, in Parks und in Theatern? 
Brennt nicht die Welt an allen Enden? Donnert’s nicht iiber und 
unter der Erde? Du bleibst sanft, sanfter Wind? Du bleibst 
strahlend, strahlender Mittag? Du bleibst leuchtend, leuchtendes 
Gras? Und ich sterbe hier?! Ist’s nicht grotesk, Grotesk, wie 
mein Ende! War jemals Einer auf der Welt und hat nicht gewuft, 
ob er tot oder lebendig ist? Und noch war Larm um mich! Noch 
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habe ich selbst geschrien! Es ist grotesk! Und nur Einer ist mir 
dafiir gestorben! Wie wenig ist das! 

Nun bin ich bald tot und schicksalslos und sehe Dich, Welt, Du 
ungliicklich Geliebte, zum letztenmal! 

Luft, ball Dich zum Sturm! Geist, erfaf diese Welt! Sinne, er- 
6ffnet Euch ihr! Nerven, spiirt dieses Sein! Gewitter sollen 
blitzen und donnern — ich will Natur zum letztenmal geniefen! 
Farben, leuchtet mir auf! Poren, dffnet die Haut! Herz, sei fiir 
Alles bereit! Gerdusche und Bilder der Welt, seid meinen Sin- 
nen gezeigt! Nochmals will ich genief{en, was einzig mein war 
in der Welt: die Seligkeit — oh! die Seligkeit des lebendigen Leibs! 


aus »DIE VERFUHRUNG«g, eine Tragédie in fiinf Akten, Berlin 1916, S. 79/80 
und S, 194/5, (Erster Monolog aus dem 3, Akt, 1. Szene, zweiter Monolog aus 
dem 5. Akt, 2. Szene). 


PAUL KORNFELD 
Nachwort an den Schauspieler 


Der Schauspieler in diesem Stiick bemithe sich nicht, so zu tun, 
als wiirde der Gedanke und das Wort, dem er Ausdruck zu 
geben hat, erst in dem Augenblicke, da er es ausspricht, in ihm 
entstanden sein: mufs er auf der Buhne sterben, so gehe er nicht 
vorher ins Krankenhaus, um sterben zu lernen und nicht in die 
Kneipe, um zu sehen, wie man’s macht, wenn man betrunken ist. 
Er wage es, grofs die Arme auszubreiten und an einer sich auf- 
schwingenden Stelle so zu sprechen, wie er es niemals im Leben 
tate; er sei also nicht Imitator und suche seine Vorbilder nicht 
in einer dem Schauspieler fremden Welt, kurz: er schime sich 
nicht, daf er spielt, er verleugne das Theater nicht und soll nicht 
eine Wirklichkeit vorzutaduschen suchen, die ihm einerseits nie- 
mals voll gelingen kénnte, die andererseits aber auch nur dann 
aufs Theater zu stellen wire, wenn die dramatische Kunst sich 
so heruntergebracht hatte, nur eine mehr oder weniger gelungene 
und sei es mit Empfindungen, sei es mit moralischen Forderungen, 
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sei es mit Aphorismen durchtrankte Imitation der kérper- 
lichen Realitat und der Psyche des Alltags zu sein. 

Wenn der Schauspieler die Gestalten im Erlebnis der Empfin- 
dungen oder des Schicksals, das er darzustellen hat, und mit 
diesem Erlebnis adaquaten Gesten, und nicht in der Erinnerung 
an Menschen, die er von dieser Empfindung erfiillt oder diesem 
Schicksal verfallen gesehen hat, formen, ja, sogar diese Erinne- 
rung vollkommen aus seinem Gedachtnis bannen wird, dann 
wird er erfahren, dafS gerade sein Ausdruck eines Gefiihls, das 
doch nicht wirklich und dessen Anlaf$ doch nur fingiert ist, reiner, 
eindeutiger und starker sein wird, als der jenes Menschen, dessen 
Gefiihl aus wirklichem Anlaf$ wirklich ist; denn des Menschen 
Ausdruck kann nie eindeutig sein, weil er selbst nie eindeutig, 
indem er niemals nur Eines, und ware er nur Eines, es immer in 
anderer Beleuchtung ist. Glaubt er nur einem Erlebnis hinge- 
geben zu sein, so sind es doch noch unzahlige psychische Tat- 
sachen, die in ihm existieren und manches verfalschen; der Schat- 
ten der gegenwartigen Umgebung, der Schatten der Vergangen- 
heit fallt auf ihn. Manche sind vor sich selbst Komédianten, und 
es ergibt sich, daf$ der Schauspieler, nur spielend, wahrer in 
seinem Ausdruck ist als mancher Jener, die tatsachlichem Schick- 
sal unterworfen sind. Riicksicht auf Vieles hemmt ihn, sich ganz 
zu aufern; Erinnerung an Unzahliges ist in ihm festgelegt und 
Strahlen tausender Ereignisse durchkreuzen ihn; so kann er 
immer nur eine in jedem Augenblick wechselnde Summe sein. 
Doch der Schauspieler ist frei von Allem; er ist kein Komplex 
und immer nur Eines, durch nichts verfalscht, deshalb kann nur 
er eindeutig und geradlinig sein. Und ist er nur dieses Einen 
Verkérperung, so kann er es, da es das Einzige ist, ganz und 
grofziigig sein; und er wird gestaltend das Pathos des Ein- 
deutigen finden. 

Er abstrahiere also von den Attributen der Realitat und sei 
nichts als Vertreter des Gedankens, Gefiihls oder Schicksals! 

Die Melodie einer grof§en Geste sagt mehr, als die héchste Voll- 
endung dessen, das man Natiirlichkeit nennt, es jemals kénnte. 
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Er denke an die Oper, in der der Sanger, sterbend, noch ein 
hohes C hinausschmettert und mit der Siifigkeit seiner Melo- 
die mehr vom Tode aussagt, als wenn er sich winden und kriim- 
men wiirde; denn daf der Tod ein Jammer ist, ist wichtiger, als 


daf er graflich ist. 


aus »DIE VERFUHRUNG«g, a. a. O., S. 202-04. 


WALTER HASENCLEVER 
Das Theater von morgen 


Die Biihne werde Ausdruck, nicht Spiel! Die Einheit der Hand- 
lung mit dem Worte, das sich selbst auf der Biihne setzt, bei 
scheinbarer Auflésung in eine Welt von Tatsachen, lauft der 
Einheit des Dramatischen parallel. Denn auch das Drama ist 
nichts als die Explikation der Idee im Zerfall des komplexen 
Geschehens. 

Wie die Farbe griin oder gelb, in der Absicht des Bildes ent- 
halten, nur ein Vermittler des sinnlichen Eindrucks ist, das In- 
strument schon im Klange begriffen, nur sein Trager aus den 
Spharen in die Musik der Liifte gehoben wird — so erfiillt die 
Darstellung der Dichtung bewegtes Empfinden, ein Fieber aus 
Farbe, Tanz, Melodie, das der gleiche Geist in den K6rpern er- 
zeugt. Ein Teil seiner selbst, ein Teil von aller Kraft! Ein Regen 
aus den Wolken der Poesie, Strahl des Lichtes, Flug von der 
Grenze des Wirklichen zum Spiegelbild einer begriffenen Form. 
Laft uns der Gewohnheit entsagen, Wald miisse rauschen und 
Blitz miisse donnern; was ware ein Theater, das nicht hiefe: 
Anderung der vorhandenen Welt! Lat uns, oh Freunde, glau- 
ben, dafS die Morgenréte der Dichter nicht mehr mit der Sonne 
einer noch so begabten Kulisse verhunzt werden kann. Da wir 
das Unmégliche nicht durch das Mégliche darzustellen vermégen, 
laft uns wenigstens verzichten auf jede Méglichkeit. Was unvoll- 
kommen dem einen Sinne sich bietet, ersetzt es durch die kom- 
plementire Figur. Stellt keine Baume mehr auf: schafft Lichter 
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und Schatten; staffiert kein Gespenst mehr: ergreifet Musik! 
Konzentriert euch in kleinste Raume auf wenigste Menschen; 
wo Perspektiven euch mangeln, erlernet den Tanz. Wir suchen 
euer Leben, Medium, das sich dem Gedanken preisgibt; unge- 
hemmt von schweifenden Kulturen, mit desto feinerem Organ 
fiir die Wesentlichkeit. Sprecht Verse, keine wildbewegten Clow- 
nerien! Wenn die Kette der Berge, des Hades Gefilde, den 
Orkan der Meere der Genius ruft —: Die Kraft des Gedachten, 
Gewollten stehe fest in euern Gehirnen und zaubere euch jen- 
seits in des Unsichtbaren Reich. Ihr werdet die gréften Gewalten 
in einer pathetischen Ferne vollbringen, wenn ihr euch hingebt 
ihnen und ihr. 

Wo ist das Geschlecht von Jiinglingen, deren Feuer die Flamme 
erwecke? Kommt alle naher, ich will euch helfen; wir werden 
es schaffen, du und ich. Wir werden aufsteigen in der Farbe 
Silber, die hinter uns ein Vorhang schlieSt. Wir werden, auch 
ohne den Vorrat von Barten und Bauchen, unser Antlitz ver- 
geistigen zum Bilde der Welt. Kein Sturz von Millionen wird 
unsern Kurs entscheiden; der kleinste Aufwand beschwort die 
grote Kraft. Ja, wir werden dieses Theater am Rande Europas 
griinden, und die Toga des toten Casars im Triumph zu unsern 
Hauptern schwingend, setzen wir die Inschrift: 

Biihne fiir Kunst, Politik und Philosophie. 

Die Philosophie als héchste Verstandigung im Reiche des Den- 
kens aktivierte sich zu einem Gesetz des Handelns, in welchem 
Kunst und Politik, dem tatigen Geist der Menschheit am nich- 
sten, nicht mehr ihre Diener, sondern ihre Schwestern geworden 
sind. Hier tritt die Biihne als Medium zwischen Philosophie 
und Leben; Vermittlerin der ersten und heiligen Ekstasen, 
schwebe sie helfend und wirkend iiber ihnen allen! Wir fordern 
sie als Ganzes, des unteilbaren Gedankens feierliche Geteiltheit, 
sich ausspannend von den errungenen Zielen bis zu denen der 
unendlichen Phantasie. Deshalb geben wir diesen Worten den 
Titel: Entstehung, denn nur das Zu-Stande-Kommen einer 
Gemeinschaft, welche im Voraus auf alle Sicherungen des 
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herkémmlichen Apparates verzichtet und ihre reine Aufgabe den- 
kend betrachtet, ware berufen, ein heute noch fernes Stadium 
der menschlichen Freiheit zu verwirklichen. Ihre wesentliche 
Pflicht wird es sein, die unbedingte Scheidung herbeizuftihren 
zwischen Wahrhaftigen und Niitzlichen. Wo sind in absehbarer 
Zeit die Parlamente, die Marktplatze der Stadte, wo die Akade- 
mien der Jugend, die unseren Ideen ténen? Auf dem Punkte, 
den wir brauchen, um die Erde zu bewegen, laft uns das Theater 
bauen! Ich wende micht in mehr als Ungeduld, in feuriger Liebe 
an euch alle, die ihr mit mir an der Erneuerung dieses biirger- 
lichen Jahrhunderts arbeitet. An Dich, lieber R. L., dessen Plan 
einer neuen Universitat mir zuerst auf den Seuchenfeldern Ga- 
liziens zugestiirmt ist; in der Nahe des Todes, der heute leichter 
ist als das Leben — ein ungeheurer Wille ergreift uns, zu griinden, 
zu herrschen, zu entstehn. 


aus »DIE SCHAUBUHNEzx, a. a. O., Jg. XII, 1916, S. 476/77, 501. 


GEORG KAISER 
Bericht vom Drama 


Die Idee ist ihre Form. Jeder Gedanke drangt nach der Pragnanz 
seines Ausdrucks. Die letzte Form der Darstellung von Denken 
ist seine Uberleitung in die Figur. Das Drama entsteht. 

Platon schreibt sein reines Ideenwerk als Dialoge nieder. Per- 
sonen sagen und treten auf. Heftigere Dramen als Symposion 
und Phaidon sind schwerer zu finden. Fiir den Dramatiker ist 
hier deutlichster Hinweis gegeben: Gestalt und Wort propa- 
gieren allein tiberzeugend den Gedanken. 

Unerschépflich ist Denken. Dieses Gebiet hat unerschlossene 
Provinzen, die sich ins Endlose fortsetzen. Die Aufgabe des 
Menschen ist hier grofartig. 

Das geschriebene Drama wird immer neuer Aufbruch in anderes 
Drama — in Gestaltung vordringender Denkenergie. Wie steht 
der Dramatiker zum vollendeten Werk? Er verlaft es mit dem 
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letzten Wort, das er schrieb — und unterzieht sich mit Zwang 
und Entschluf der Formung von neuem Drama, zu dem er wie 
iiber Stufen einer unendlichen Treppe vorwarts drangt. Diesem 
Zwang unabweisbar gehorchen zu miissen, ist Begabung. Be- 
gabung ist Gehorsam — Unterordnung — Demut, die werktatig 
sich darbietet. Stillstand bei einem Drama — Riickblick mit Ge- 
nugtuung — Rast am Wege: sind Ungehorsam im Geiste, der mit 
todlichem Fluch beladt. Sich zeitlich einstellen — das Dauernd- 
unendliche mit dem Popanz seiner Person verbauen — sich selbst 
als ein erreichtes Ziel setzen: sind Kennzeichen und Makel von 
MifS$wuchs. Ins pausenlose Gleiten von Werden geschickt — eine 
Welle des Stroms kurz festhalten: ist alles, was menschlich er- 
reichbar ist. Diese Feststellung einer Sekunde im All leistet der 
Dramatiker. Mehr nicht, alles darin. 


Manuskript vom Georg-Kaiser-Archiy, Akademie der Kiinste, Berlin, Herrn 


Dr. Huder, zur Verfiigung gestellt. 


GEORG KAISER 
Das Drama Platons 


Rechtfertigung seiner Werkbildung erlangen will der Drama- 
tiker. Fiir die Wiirde seines Ausdrucksmittels sucht er in strenger 
Priifung nach wichtiger Bestatigung. Zwingt er in die Drama- 
form seine Erkenntnisse und Erschiitterungen? Lat die Dran- 
gung zu Akten geniigend Raum? Sind Auftritt, Erscheinung, 
Figur tiefe GefafSe jedem Inhalt? Ist Schauspiel fassende Hiilse 
ohne Verlust? 

Diinnes und dummes Spiel entstellt die taglichen Theater. Der 
Vorwurf verstummt vor Darbietungen, die erst Billigung zum 
letzten Kot sté%t. In das Theater geht der Dramatiker mit Z6- 
gern — und dennoch zieht es ihn mit unduldsamer Forderung 
hin. Seine Scheu bleibt fliichtig — und aufzitternd aus verwan- 
delter Kraft, formt er sein Wissen und Sinnen ins Biihnenbild. 
Sein Widerstand ist vergeblich — Erkenntnis wird Erscheinung — 
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und von der Erscheinung getragen iiberhdht sich seine Erkennt- 
nis. Das Drama schenkt ihm die letzte Anschauung. An Figuren 
schief&t der Gedanke zu grofter Méglichkeit auf. Ein Irrtum 
ist nicht mehr fiirchterlich. Platons Drama legt Zeugnis ab. Hier 
stachelt Rede Widerrede — neue Funde reizt jeden Satz - das Ja 
iibersteigt sein Nein zu vollerem Ja — die Steigerung ist von 
maflosem Schwung — und auf den Schliissen blaht sich geformter 
Geist wie die Hande Gottes iiber seiner Weltschopfung. 
Befriedigt wird die Schaulust — sich befriedigt Platon, sein 
Vergniigen am Schauspiel: ins »Gastmahl« tritt Alkibiades, auf 
die Flétenspielerin gestiitzt, Veilchen und Epheu im Haar, 
angetrunken. Sokrates an der Tafel. Die Plastik der Szene ist 
fabelhaft. 

»Phaidon«. Das Gefangnis um Sokrates. Sokrates von den 
Freunden umringt. Im wehen Abschied vom Weibe. Von den 
Kindern. BegriiSungen schwellen rasch zu Letztes deutenden 
Gesprachen an. Werden und Tod — von Figuren erjauchzt und 
erlitten. Das Wort ist das Kleid der Figur — ohne sie bleibt es 
unauffindbar. Die Szene besteht. 

Wann schaute ein Dramatiker kiihnere Konfrontierung an? — 
Sokrates und Alkibiades. Wo erfand noch Einer dies Ja und 
Nein seinem Drama? Maflos grof ist der Anblick. Zuerst war 
dieser sicherlich. Die Kontrastierung wurde aufriittelnd schépfe- 
risch — entrifS dem Denkenden die Form zur Denkbarkeit seiner 
profunden Weisheit. Jede Bewegung von Figuren wird nun An- 
laf — bis nur noch aus Bewegungen Gedanken entstehen. Es wird 
grofe Biihne. 

Jetzt entdeckte sich der Dramatiker die Notwendigkeit der 
Dramaform. Mit festem Finger zeigt er auf Platon. Hier ist 
Aufruf und VerheiSung von allem Anfang schon geschehen. 
Das Gebiet weitet sich in grenzenlosen Bezirk. Da befriedigt 
Schauspiel tiefere Begierde: ins Denk-Spiel sind wir eingezogen 
und bereits erzogen aus karger Schau-Lust zu gliickvoller Denk- 
Lust. 


aus »MASKEN«g, a. a. O., Jg. XIV, 1918 (Red. Gustav Landauer), Nr. 7, S. 97-98. 
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WALTER HASENCLEVER 
Kunst und Definition 


Es gibt Leute, die davon leben, daf§ andere dichten; das sind 
Kritiker. Es gibt Leute, die nichts kénnen und trotzdem leben; 
das sind Literaten. Es gibt Politiker. 

Ich gehére zu keiner Kategorie. Zufallig heute geboren, werde 
ich im Laufe meines Lebens Stiicke schreiben, von denen spater 
die Rede ist. Ich sehe den Mangel an Zeitgenossen; die Literatur 
interessiert mich nicht. Das hat mir die Feindschaft der Vor- 
stadtblatter zugezogen. Charlottenburg, Wilmersdorf und ein 
Kreisblatt aus der Potsdamer Strafe behaupten, sie seien origi- 
naler als ich. Ich will diese Mannchen nicht ernst nehmen, indem 
ich sie Liigen strafe. Ihre Namen sind vergessen, wie der Schund, 
den sie gedruckt haben. Ich erlaube ihnen ein fiir allemal, die 
Prozedur an mir vorzunehmen, die ohne Zensureingriff im 
»G6tz« nachzulesen ist. 

Immerhin bin ich schuld an der Verwirrung der Geister. Ich 
habe zur Auffiihrung meines Dramas »Der Sohn« ein Vorwort 
geschrieben, in dem das Wort »expressionistisch« steht. Es sollte 
die Leiter der Biihnen von ihrem Schema ablenken und darauf 
hinweisen, dafs nicht jedes Stiick, das den Menschen darstellt, zwi- 
schen Strickstrumpf und Wasserglas zu verk6rpern ist. Von der 
Familientragédie zur Phantasie — welch ein Schritt! Vergebens. 
Viele meiner Freunde und Feinde vergleichen mich mit Schiller 
oder Wedekind. Sie irren. Ich heifSe Hasenclever. Andere ver- 
iibeln mir meine Belesenheit, die meisten meine Naivitat. Die 
Wahrheit liegt in der Mitte. Ich habe wenig Biicher gelesen und 
bin kein Journalist. Ich muf den Nebel zerstreuen, als sei der 
Tod des Vaters im Drama an sich bedeutungsvoll. Was damals 
Programm war, ist heute Rechtfertigung. Ich schrieb, weil ich 
besser Bescheid weif als meine Leser, im September 1916: 
»Dieses Stiidk wurde im Herbst 1913 geschrieben und hat den 
Zweck, die Welt zu andern. Es ist die Darstellung des Kampfes 
durch die Geburt des Lebens, der Aufruhr des Geistes gegen die 
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Wirklichkeit. Der erste Akt der menschlichen Geschichte ist Be- 
sitzergreifung; noch bedeutet Freiheit frei sein und nicht frei 
werden, das Wunder der Unbewuftheit zur Bewuftheit des Un- 
endlichen. Aus diesem Wunder enspringt die Tat. Als Forderung 
des Willens, der durch sie von neuem die Welt erschuf, biegt sie 
das Willkiirliche ab in die Folge eines notwendigen, von Ge- 
setzen regierten Seins. In ihr offenbart sich die Erkenntnis der 
ewigen Gegensdtze, um deren Mitte in gleichen Abstanden der 
Kreis des Lebendigen rollt. Diese Mitte, begriffen als eine Kraft, 
liegt der Idee des Dramas zugrunde. Von hier bewegt, lést die 
Einheit sich auf in eine Mehrheit des Kosmos, um, auf der Spur 
des Menschlichen sich erginzend, wieder in héherem Sinne sie 
selber zu werden. Deshalb ist der Sinn des Lebens nicht die Tat, 
sondern die Frage des Sittengesetzes, und das héchste Ziel ein 
Zustand, wo beide, Gesetz und Tun, zusammenfallen in dem 
Reiche Gottes. Deshalb wachst die Handlung aus dem Zufalligen 
in die Gewifheit, der eine spate Erfiillung nicht mehr Schlag, 
sondern Opfer bedeutet. 

Dieses Drama ist die Menschwerdung. Der Umweg des Geschép- 
fes, sein Urbild zu erreichen; das Spiel des Sohnes zum Vater, 
das Vorspiel des Biirgers zum Staat. Nicht die Wahrscheinlichkeit 
besonderer Charaktere mit der allgemeinen Rechnung ihres Typs: 
es ist die Welt des Zwanzigjahrigen, aus der Seele des Einzigen 
gesehen. Der Versuch, das Gegenspiel der Figuren in demselben 
Darsteller zu verkérpern, wiirde die Einheit des Ganzen er- 
lautern; ein Zuschauer, der, dem Parkett und der Biihne ent- 
sagend, auferhalb stande, wiirde erkennen, daf alles, was hier 
geschieht, nur verschieden ist als Ausdruck des einen gleichen 
Gedankens. 

Wichtiger als dies Bekenntnis eines, wenn man will, expressio- 
nistischen Dramas, ist das Manifest, um dessen Willen es auf die 
Buhne gelangt. Ein Jahr vor dem Ausbruch des Krieges geschrie- 
ben, wird es heute zum Alarm an die Menschheit. Der Verfasser 
wei, daf$ wir alle Sdhne, daf& wir mehr als SShne: daf wir 
Briider sind. Er hat in diesen Akten die Geschichte des Jiing- 
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lings geschrieben, der von der Feiheit der anderen zu seiner 
Freiheit gelangt. Vor ihm liegt der Weg des Mannes; der Auf- 
bruch des Gewissens in die Zeit. So darf sich der Dichter er- 
heben in die grofe, noch ferne, schon politische Tragédie... 
Mdge zu jenen, deren Herz dies Schauspiel ist, ein Ton in die 
Graben dringen! Ein Glaube in die letzten Mafe von Wahrheit, 
Liige, Schicksal und Schmerz. Mége mancher, der an dieser Stelle 
nicht weilt, dennoch wissen: ihm wird geholfen.« 

Dies Vorwort war an den Regisseur gerichtet. Inzwischen mufte 
ich erkennen — mit einer einzigen Ausnahme: Richard Weichert 
am Hoftheater in Mannheim —dafi die Dummheit der Regisseure 
grofer war als meine Frechheit. Es ist Zeit, einen Schwindel auf- 
zuklaren, auf den die Geister hereingefallen sind. Expressionis- 
mus gibt es nicht! 

Dichten heif$t: eine Absicht haben. Wer sie zustande bringt, hat 
die Richtung. Wer sie nicht hat, driickt aus, was dem andern 
eingefallen ist. Dieser Zustand ist expressionistisch. Es gibt 
wenige, denen etwas einfallt und viele Expressionisten! Der 
Expressionist hat den Standpunkt. Er wechselt die Farbe; es 
kommt auf den Druck an. 

Das Drama erfindet Gesetze. Gesetz ist die Ordnung der Welt 
durch den Geist. »Alle Menschen miissen sterben. Cajus ist ein 
Mensch. Also Cajus muf§ sterben.« Der Fundamentalsatz der 
Logik ist der Anfang des Dramas. Aber Cajus ist nicht das 
Drama! 

aus »NEUE BLATTER FUR KUNST UND DICHTUNG«,, a. a. O., Jg. I, 1918, S. 40. 


MAX BROD 
Zum Drama 


Nur kraft einer auf ersten, schon iiberirdischen Anspannung 
kann man leben. Hat man das nicht begriffen, so hat man nichts 
begriffen. Und begreift man es, so ist man immer noch von dieser 


Anspannung weit entfernt. 
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Diese Anspannung wird iiberhaupt nur momentweise erreicht. — 
Das sonstige Leben zwischen solchen Momenten des starksten 
Erlebnisdruckes hat nur den Sinn, auf sie vorzubereiten, zu ihnen 
hinzuleiten. Vergif%t man diesen Sinn, lat den Lebensfaden 
aus seinen Osen fallen, so entsteht ein Scheindasein, eine blofe 
Illusion der Wirklichkeit. Der gréSte Teil der Menschheit fiihrt 
seine Geschifte in einer solchen Wirklichkeitsillusion, liebt un- 
wirklich, macht im Halbschlaf Krieg und bekampft auch den 
Krieg nur im Halbschlaf. 

Der Dichter perpetuiert die Momente des wesenhaften Lebens. Er 
formt innerhalb seines Kunstwerkes aus solchen Momenten eine 
Dauer. Er schafft fiir seinen Bereich das Schattendasein ab, er ver- 
nichtet die Wirklichkeitsillusion zugunsten der Wirklichkeit. 
Nochmals: Wirklichkeit sind die wenigen Momente, in denen 
man mit auferster Liebe, himmlischem Gefiihl lebt. Wirklich- 
keitsillusion ist das ganze tibrige Leben. 

Keine Kunstform erzeugt eine so starke Illusion der Wirklichkeit 
wie das Drama. 

Worin liegt der Adel des Dramas? — Es kann selbst die aller- 
grdbste Illusion, die sich ihm von Natur aus darbietet, zer- 
schmettern, aufheben zugunsten der Wirklichkeit. Es kann 
gleichsam sinnfallig in die ergebnislos gelebte Welt der Alltags- 
illusion einbrechen und mit gréf%ter Wirkung diesen Trug weg- 
fegen, dichterische Wesenheit zeigend, die Perlenschnur erfiill- 
tester Augenblicke. — So lehrt das Drama leben. 

Das Drama setzt die Welt ohne Wunder, — denn man spielt ja 
in der Maske kérperlicher Menschen, auf einer scheinbar dem 
Alltag nachgeahmten Bretterbiihne, — doch zugleich setzt das 
Drama das Wunder und lat es auf dem Schauplatz seiner aller- 
groften Gefahr siegen. 

Dieser Sieg des Wunders, Sieg des Gefiihls des aufgestauten Her- 
zens ist die wahre Biihnenwirkung und wahre Biihnenwirksam- 
keit. Fachleute verstehen das Gegenteil darunter. Fachleute haben 
immer unrecht. Sogar der Erfolg gibt ihnen manchmal unrecht. 


aus »MASKEN«, a. a. O., Jg. XIV, 1918, Nr. 8, S. 127-28. 
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ERNST TOLLER 
Bemerkungen zu meinem Drama 


»Die Wandlung« 


»Diese Arbeit entstand in ihrer ersten Niederschrift 1917, im 
dritten Jahr des Erdgemetzels. Die endgiiltige Form wurde in der 
Haft des Militargefangnisses im Februar und Marz 1918 vollen- 
det.« Irgendwo las ich: »Dies Stiick mutet nach Miinchen wie eine 
Erklarung, wie eine Rechtfertigung an und das verstimmt.«— 
»Verstimmt« es die Zuhalter des Krieges, so ist schon manches 
gewonnen! 

Wenn politisches Flugblatt Wegweiser, geboren aus Not der 
auferen Wirklichkeit, Gewissensnot, Fiille der inneren Kraft 
bedeutet, so mag »Die Wandlung« getrost als »Flugblatt« gelten. 
1917 war das Drama fiir mich Flugblatt. Ich las Szenen daraus 
vor im Kreise junger Menschen in Heidelberg und wollte sie 
aufwiihlen (»aufhetzen« gegen den Krieg!), ich fuhr nach der 
Ausweisung aus Heidelberg nach Berlin und las hier wieder das 
Stick. Immer mit der Absicht, Dumpfe aufzuriitteln, Wider- 
strebende zum Marschieren zu bewegen, Tastenden den Weg zu 
zeigen ... und sie alle zu gewinnen fiir revolutionare sachliche 
Kleinarbeit. In Eisners Zusammenkiinften vor dem Januar- 
Streik 1918 verteilte ich Zettel, auf denen gewisse Szenen der 
» Wandlung« gedruckt standen, in Streikversammlungen las ich 
in meinen Reden Fetzen daraus vor. 

Also Tendenzdrama? Tendenzdrama liegt im Bezirk des biir- 
gerlichen Reformismus. (Motto: Seid wohltatig und verachtet 
nicht die Huren, die auch Menschen sind.) 

Ein politisches Drama? Vielleicht ein briichiger Schritt dazu. 
Aus der Unbedingtheit revolutionaren Miissens (Synthese aus 
seelischem Trieb und Zwang der Vernunft) wird das politische 
Drama geboren, das nicht bewuft umpfliigen und aufbauen 
will, sondern umpfliigen und aufbauen wird, das den geistigen 
Inhalt menschlichen Gemeinschaftslebens erneuern, verweste 
Formen zerstéren wird. 
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Voraussetzung des politischen Dichters (der stets irgendwie 
religidser Dichter ist): ein Mensch, der sich verantwortlich fihlt 
fiir sich und fiir jeden Bruder menschheitlicher Gemeinschaft. 
Noch einmal: der sich verantwortlich fihlt. 


datiert: Festungsgefangnis Eichstatt, Oktober 1919, erschienen in »SCHOPFE- 
RISCHE KONFESSION«, Berlin 1920 (Tribiine der Kunst und Zeit, Nr. 13). S. 46/48. 


CARL STERNHEIM 
Gegen die Metapher 


Anlaflich der kiirzlich von mir gemachten Anmerkung gegen 
die Metapher und die Idyllen, die in politisch so bewegter Zeit 
selbst im neudeutschen Dichterwald noch spielen, hob bei 
einem Teil der jiingsten Generation sich Larm, und es erhielt, 
wie es am Kopf einer kiirzlich erschienenen Programmschrift 
heiSt, durch meinen Kampfruf: »der Feind klaren, naheliegen- 
den Korper«. 

Den Leser wieder ins Bild zu stellen: ich sagte, da rings mensch- 
liche Not ist, sei auch fiir den Dichter es nicht mehr wichtig, den 
Deutschen weiter mit Ideologien zu masten, wahrend ein bei- 
spielloser Krieg hartem Leben zu begegnen und mit ihm aus- 
zukommen zwingt. Man wide des Chaos nur Herr werden, 
durchdrange kiihn man geistig es bis zum Kern, beschaftige sich 
einzig mit ihm und ferner nicht mit schénen Gleichnissen, liefe 
sich durch nichts »Besseres«, »Edleres«, »Erhabeneres« von kras- 
sen Tatsachen fortverfiihren. Habe an sich keinen kategorischen 
Imperatiy, in sich keine metaphysische Sehnsucht, sondern Kraft 
nur fiir den Augenblick und Zugriff in Wirklichkeit. Die mit dem 
lieben Gott in Krieg und Frieden von uns doch schlieSlich an- 
gerichtet wird und die — davon mag unter anderm mein Werk 
Beweis sein — auch dem Dichter geniigen kann. Man wird alsbald 
sehen, wie unverdrossen auf dem Theater und in Erzahlungen 
ich weiter den Feind suche, dessen erster Schrei zeigt, wie gut der 
Angriff safS, der aus dem Urwald von Allegorien, Apotheosen, 
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Utopien und groffen Abgangen durch die Mitte ans Licht 
menschlicher Tatsachen ihn zieht. Leichter und erfolgsicherer 
ist es gewifs fiir den Dichter, in schwarzem, flatternden Mantel 
bei Mondlicht den Mann auf der Szene zu zeigen, der, den Stahl 
in der Rechten, vom bésen KGnig einer verklungenen Zeit Ge- 
dankenfreiheit oder sonst eine heroische Anspielung leidenschaft- 
lich fiir die Menschheit und im Handumdrehen will. Wahrend 
augenblicklich tiber den einzigen Abend und der Nahmadel und 
Einkaufer Phantasie fiir lebendige Mitwelt damit nichts aus- 
gerichtet und durch spielerische Beschaftigung mit dem Unwirk- 
lichen des wirklich Vorhandenen Kenntnis und Beherrschung 
versaumt wird. 

Ein Ressentiment im Dichter ist es, das ihn treibt, den verklei- 
deten Helden mit Pathos von eingebildeten Personen fordern zu 
lassen, was gegen Schluf des letzten Aktes man bei Fahnen- 
schwung und Trompetenschall, die Trane der Rithrung iiber 
eigene GrofSmut in der Wimper, dann leicht bewilligen darf. 
Ohne sonderliche Mihe erfiillt dem Leser und Zuschauer man 
ein angefachtes Verlangen, das, an heutige Wirklichkeit gestellt, 
bei Formulierung des Antrags schon von sadmtlichen politischen 
Gegnern mit Hollengelachter abgelehnt wiirde und gar keine 
Aussicht hatte, iiber die Zensur auf die Biihne zu kommen. 

Der politische Gegner und die Zensur haben Recht mit ihrem 
augenblicklichen Widerstand. Nur sollten sie ihn auf den unter 
der Metapher und im Faltenwurf verschminkten Gegner aus- 
dehnen. Denn wie alle Kunst bricht auch Dichtung fiir des 
Menschen »hdhere Forderungen« nie und unter keinen Um- 
standen eine Lanze, erzieht, erhebt, verbessert nicht. An seiner 
Wirklichkeit hat sie nichts auszusetzen und wahrhaftige Welt 
ihm nicht zu verekeln. 

Anstelle der uns angewiesenen Erde soll kein Paradies sie »dich- 
ten«. Sichtbar Vorhandenes soll sie nur am rechten Ende packen, 
kriide, da nichts Wesentliches fehlt, und es zu Formen ver- 
dichten, die der Epoche Essentielles spateren Geschlechtern fest- 
halten. 


Keinem Lebendigen soll der Dichter das einzig lohnende Ziel, 
eigener, originaler, einmaliger Natur zu leben, damit verstellen, 
daf mit seit ewigen Zeiten klischierten Melodien er »hdhere 
Menschheit« vorharft, die diejenigen geringschatzen, die mit 
mir eine vorhandene wirklich kennen und mit Inbrunst lieben. 
Manchen Namen trug dieser Uberzeugung betonte Dringlichkeit 
mir von Freunden ein. Den rechten fand ein kleiner Feind, dem 
eines Abends ich vor Freunden sein wie oben gemachtes Theater- 
stiick sehr unsanft ablehnte, und der mir nun »als Vertreter der 
Jiingeren« in einer Zeitung wieder entgegentritt und mich dort 
mit »ruhiger Hoflichkeit« anredet. »Den am wenigsten dichte- 
rischen Dichter unserer Zeit« nennt er mich. 

Das ist es! Besser als die drollig gehassigen Anwirfe fangt dieser 
Name meiner Schriften Wesen, wie es zu dem meisten im Gegen- 
satz steht, was in Deutschland Dichtung heifst. 

Thn will ich festhalten, und es mégen sich, mich fortan leicht zu 
unterscheiden, auch Kritiker und Leser an ihn gewohnen. 


aus »PROSA«, (Der rote Hahn, Bd. 12) Berlin 1918, S. 12-14. 


PAUL KORNFELD 
Kunst, Theater und anderes 


Sache der Selbsterkenntnis: statt die Kompliziertheiten des All- 
zuzeitlichen untersuchen und analysieren zu wollen, sich dessen 
bewuft zu werden, was unzeitlich in uns ist, und also in hGherem 
Sinne sich zu erleben, statt in niedrigerem Sinn sich zu begucken. 
Denn wir wollen nicht untergehen im Schlamm des Charakters, 
wollen uns nicht verlieren im Chaos der Eigenschaften und ihrer 
Zuckungen, und wollen uns dessen bewuft sein, daf in man- 
chen, heiligeren Stunden unsere Hiille sich auftut und Heili- 
geres uns entschreitet. Uberlassen wir’s dem Alltag, Charakter 
zu haben, und seien wir in gréferen Stunden nichts als Seele. 
Denn es ist die Seele des Himmels, der Charakter aber allzu 


irdisch. 
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Die Psychologie sagt vom Wesen des Menschen ebensowenig 
aus, wie die Anatomie. 

Die Attribute des Menschlich-Irdischen abstreifen zu wollen, 
ware Traum einer anderen Welt, doch es nur in Erscheinung 
treten zu lassen, wenn’s Funktion des Seelischen ist, das Mensch- 
lich-Irdische selbst zum Attribut zu machen, ist Traum fiir diese 
Welt: die Disharmonie aufzulésen und es nur Echo sein zu 
lassen, so wie in der Kunst die machtigen Gestalten nur Flamme 
und Gesang ihres Innern sind, und das Irdische, kein eigenes 
Dasein fihrend, nichts ist, also ein sich ergebender, mitschwin- 
gender Ton, nichts, als der sich ergebende Schatten... 

Nur alle Kunst, jene Gestalten, sind frei von diesem Gegensatz 
und Zwiespalt. Ihnen allein ist die zu ihrem Geist gehérige 
Umhiillung gegeben. Ihr Charakter und Verstand sind nur 
Diener und Handlanger ihres eigentlichen Wesens und héren 
auf, ein eigener Teil ihrer Erscheinung zu sein. So ist hier der 
Mensch nichts, als Geist und Seele, und darum haben diese 
grofen Gestalten etwas vom Rasenden an sich. Aus dem Dickicht 
alles Irdischen treten sie, ekstatisch und wahnsinnig, hervor, 
doch sind sie erst mit den wirklichen Merkmalen des Menschen 
begabt. Sie scheinen die Mafse des Menschlichen zu verlieren und 
finden sie doch eigentlich erst. Sie erscheinen dem gewodhnlichen 
Menschen iibernatiirlich und stellen doch erst des Menschen 
wahre Natur dar. Denn befreit von den Launen eines Charak- 
ters und den Zufalligkeiten einer Individualitat, unabhangig 
von ihrem K6rper und ungestért von allem, was nicht ihres 
wahren Wesens ist, sind sie, die ihren Weg ungehemmt dahin- 
stiirmen, sind sie, diese Rasenden, diese Nur-Beseelten, abseits 
von aller Entwicklung des Unprinzipiellen, sind sie die Ur- 
menschen und die reine Sch6pfung Gottes. Und diese Entblof- 
ten, die mit gewaltigen Gebarden gewaltige Reden halten, sich 
im Schmerz auf der Erde walzen, fiir Jammer und Gliick als 
Ausdruck nur Gesang und Aufschrei finden, die iiber die Biihne 
stiirzen und Dolche schwingen, all diese Schamlosen, die dem 
banalen Menschen so fremdartig erscheinen, all diese sind doch 
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eigentlich die Banalen, denn sie sind die Primitiven. Und jener 
Zuschauer, der sie sonderbar findet, ist der Verderbte. Wer nicht 
in jeder dieser Gestalten seinen Bruder wiedererkennt, ist ver- 
loren, denn er wei nichts von seinem eigentlichen Wesen und 
ist im wirklichen Sinn bewuftlos, ist abgefallen als faule Frucht 
vom Baum der Menschheit, denn er findet keinen Zusammenhang 
mehr mit der Welt und ihrem Mittelpunkt, und sein Dasein ist 
fiir immer nichts als irdisch. 

Das eben mag die letzte Mission und der letzte Sinn aller Kunst 
sein, nichts als das: die Menschheit zu erinnern, dafs sie aus Men- 
schen besteht, um den Menschen zu erinnern, daf§ er Gottes ist 
und eine Seele hat, daf$ sie sein einziger Mittelpunkt, sein ein- 
ziges Wesen ist und alles andere nur Last, die sie niederzieht, 
und das Netz, in das sie eingefangen sein muf, um auf der Erde 
zu sein; letzter Sinn aller Kunst, dem Menschen vorzufihren, 
wie alle Wirklichkeit nur Schein ist und hinschwindet vor dem 
wahren menschlichen Dasein. Ja, alle Wirklichkeit ist nur 
Irrtum, da ja die Beseeltheit die Wahrheit ist. So ist die Kunst, 
sofern sie diese Mission erfiillt, Werkzeug der Ethik und Mittel 
der Religion, und Bewuftsein dieser Mission, Bewuftsein seiner 
Verantwortung ist jene Eigenschaft des wahrhaft Geistigen, ist 
jene hdchste Eigenschaft des Kiinstlers, die ihn mehr sein laft, 
als einen Verfertiger von Kunstwerken. — Gefiihl zu haben, ist 
nichts, Gefiihl hat jeder Metzger, der sich fiir seine Geliebte ins 
Wasser wirft. Seine Gefiihle in Worte einzufangen, ist Sache des 
unwichtigeren Talentes — der Kiinstler aber sei das Gewissen der 
Menschheit! 

Letzter Sinn der Kunst — ihr selbst unbewuft — ist das, daf sie 
den Menschen bei der Wurzel seines Wesens packt, das bedeutet: 
dafs sie ihn auf sein eigentliches Wesen zuriickfiihrt und so Er- 
ziehung im allgemeinsten, aber auch héchsten Sinn wird, ihn 
jenem Chaos entzieht, zu dem das Leben geworden ist: ein 
Kampf ums Dasein, das der Mensch wahrlich nicht verdient, 
solange er nichts anderes tut, als verdienen; ein Wettlauf der 
Tichtigkeit und Betriebsamkeit, bei dem angeblich Zeit Geld 
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bedeutet, womit angedeutet werden soll, daf sie das Kostbarste, 
mit welchem Vergleich also eingestanden wird, daf§ Geld das 
Wertvollste ist; wobei man allerdings vergift, da& Zeit nur 
etwas wert ist, wenn man sich Zeit laft; ein Wettlauf, bei dem 
man sich bewuft ist, daf Geist nur beschwerlich und hinderlich 
sein miifte, weshalb man ihn verurteilt hat, am Abend nach 
beendetem Sieg als Erholung zu fungieren, wobei man ent- 
sprechend der Erschépfung, in der man sich am Abend befindet, 
sich weiter nicht bemithen und lieber in der eigenen Sphare 
bleiben will, weshalb der Birger nicht geistig, der Geist aber 
biirgerlich wird; ein Hinrasen, das durch Bewuftsein der eigenen 
Menschlichkeit verlangsamt werden mite, ein Stehenbleiben, 
ein Atemholen mit der Grimasse des Gehetzten, ein Staunen, 
daf$§ man nach all dem doch noch Mensch ist und menschlicher 
Regungen fahig, darum ein schnelles Sich-Begucken, wobei man, 
da man weiter muff, in der Eile nur an der Oberflache bleibt 
und sich mit der Konstatierung begniigt: der Mensch sei ein 
interessantes Geschépf und jeder habe andere Eigenschaften, 
andere Fahigkeiten als der andere... 

Wenn der Mensch Mittelpunkt des Dramas ist, so bleibt es immer 
noch dem Kiinstler iiberlassen, ob er diesen Mittelpunkt gestalten 
und festhalten will als Seele des Menschen oder als ein Charakter 
eines Menschen. Die Dramatiker der vorigen Generation — und 
ihre Wirkung spielt auch noch in die heutige Generation in allen 
Kiinsten heriiber — wahlten das letztere, und es bereitete ihnen 
Befriedigung, auf den Irrwegen eines Charakters spazieren zu 
gehen und den auf den Kompliziertheiten seines Labyrinths 
herumirrenden Menschen mit einem Aphorismon einzufangen. 
Der Mensch ward zum Mechanismus, dessen Reaktionen auf 
bestimmte Ursachen hin zu priifen und zu beobachten, sehr 
unterhaltsam war. Das Publikum war aufs Héchste befriedigt, 
denn es fand sich in seiner Stellung zu sich und zum Menschen 
bestarkt: daf& er eine Summe von Eigenschaften und Fahig- 
keiten sei, von einer psychologischen, der materiellen ahnlichen, 
Kausalitat beherrscht und gelenkt, deren Gesetze erforscht — das 
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Wesen des Menschen erschépft zu haben, bedeutet. Angesichts 
dieser Irrefiihrung, der der zeitgemafe Mensch gar zu gern zum 
Opfer fiel, weil sie ihm einerseits tiefere Selbsterkenntnis er- 
sparte, andererseits seiner Neigung zur Selbstanalyse entgegen- 
kam, weil sie sein Leben, seinen Alltag, seine Psyche in die 
Sphare der Kunst zu ziehen versuchte und ihm so einredete, daf 
sein Alltag das Leben, seine Psyche die Seele des Menschen und 
seine kleinen Néte und Verwirrungen grofe Probleme dar- 
stellen, angesichts dieser, den Menschen entgeistigenden, Irre- 
fiihrung ist man versucht, von verbrecherischer Kunst zu spre- 
chen. Denn der Mensch ist kein Mechanismus, der bewufte 
Subjektivismus ist verderblich und die psychologische Kausalitat 
ist so unwichtig wie die materielle. 


unter dem Titel »Der beseelte und der psychologische Mensch, Kunst, Theater 
und Anderes«, erschienen in »DAS JUNGE DEUTSCHLAND«, Monatsschrift fiir 
Literatur und Theater, Hrg. Deutsches Theater, Red. Artur Kahane, Berlin, 1918, 
Jg. I, Nr. 1, S. 1-12 (gekiirzt), 


FRIEDRICH KOFFKA 
Uber die Zeit und das Drama 


Es ist nicht Zufall noch die Willkiir einer literarischen Laune, 
wenn die lebende Generation von Dichtern mit besonderer Hef- 
tigkeit um die dramatische Form als den vorbestimmten Aus- 
druck ihrer Inhalte ringt. Was mancher von uns seit Jahren, 
und nicht erst unter dem Drucke auf eren Weltgeschehens, 
gefiihlt hat, ist heute GewifSheit geworden: daf§ das entschei- 
dende seelische Ereignis dieser Zeit nur im Drama Gestalt 
werden kann. 

Dieses Ereignis laft sich benennen: es ist das Erwachen des Men- 
schen. Wie aus erloschen geglaubten Kratern plétzliches Feuer 
bricht, ist mitten unter uns erschreckend der Mensch erstanden. 
Der Mensch, — er selbst: nicht mehr Erscheinung nur unter Er- 
scheinungen, rinnende Flut, verschwimmende Masse, — nicht 
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mehr nur Stoft unter Stoffen, ein Ton im Getdne, wechselnd, 
beliebig, — irgendein Ding, irgendein winziger Teil des grofen 
Beisammenlebens von Pflanze und Tier, Gestein und Gewélk 
und Gewéasser, nicht mehr nur eine Mischung bekannter Sub- 
stanzen, zerlésbar, ersetzbar, eingeordnet dem All, vernebelnd 
im All und untertan dem »Gesetze der Wandlung« —: sondern 
der Mensch als die steile und einzelne Kraft, als das seelische 
Element, das nicht anzubequemen, nicht aufzulésen und nicht 
zu verandern ist. Der Mensch wieder jener Setvéo, der er im 
Altertum war und in der Tragédie Shakespeares, die furchtbare 
Avvautc, die fremd und plétzlich zwischen den Dingen da ist, 
ein ewiger Friedensst6rer, ein tragischer Widerpart freund- 
williger Harmonien. 

Lange ist dieser Mensch geleugnet worden, und er selbst war es, 
der sich leugnete. Die geistige und materielle Bewegung des hinter 
uns liegenden Jahrhunderts geschah am Ende auf seine Kosten. 
Keiner Zeit vielleicht ist der Mensch, als einzelne Energie, so 
nebensachlich geworden wie diesem Jahrhundert. Wo alles ein 
FlieSen war, alles ein mahliches Werden und Sichverwandeln; 
wo eines nur immer aus anderem stammte, in Drittes verstrémte, 
bedingt und bedingend; kein Ganzes mehr galt, kein Stehendes 
in Raum oder Zeit: der Kérper nur Teil, der Augenblick nur 
eine Briicke; nirgends ein Erstes: iiberall Ahnen; nirgends ein 
Letztes: iiberall Sprossen und Folgen; nirgendwo Einzelnes: 
iiberall Vielfalt, tiberall tausendfache Beziehung und Wieder- 
holung; das Ganze nur Kreislauf, nur flutendes Ineinander von 
Miindung und Quell, — die Welt aus gleichen Kraften ewig er- 
neuert, ruhend bewegt und in der Bewegung voll Ruhe, ein 
rundes, sinnvolles Gefiige, klar, ohne Reste, wie eine Rechnung, 
die aufgeht: — was konnte der Mensch bedeuten in solchem Bei- 
sammen? Ach, er war gerade so viel und so wenig wie jedes Ding 
um ihn her. Er war eine schhwimmende Flocke, ein Tropfen im 
Strom; er war aus Fremdem gespeist, um Fremdes zu speisen; 
verloren an das Getriebe und ohne Gnade verlétet in den Ketten- 
ring einer kreisenden Kausalitat. Er war weder gut noch bose, 
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— sein Wille nicht frei, seine Handlungen »determiniert«; er 
stand nicht fiir sich, er hatte sich nicht zu verantworten, denn 
das All iibernahm fiir ihn die Verantwortung. Er war ein Haus- 
knecht des Universums. 

Solche Ziige trug das Weltbild der Zeit, in der die heutige 
Generation erwachte. In diesem Wahn eines tétenden Kollekti- 
vismus und einer gottlosen Harmonie miindete ein Jahrhundert, 
das Goethe gegriindet und der Monismus gekroént hat. 

Ja, diese Harmonie war gottlos, gerade weil sie zu »gottlich« 
war, und ein Gott, der iiberall ist, kann nirgendwo sein. Diese 
kosmische Welt war unendlich gesattigt, unendlich erfiillt, es gab 
nichts Ungeldstes fiir sie, — so bedurfte sie keines Erldsers. Gott 
mufte sterben in dieser Welt, und er ist gestorben. Am Ende 
jenes Jahrhunderts war nicht der letzte Rest einer Glaubigkeit 
mehr iibrig. Sondern die Skepsis blieb tibrig und das verzich- 
tende Achselzucken der Indifferenz. 

Aber sie war eine Liige, diese Harmonie, und der Mensch hat 
sie nicht ertragen. Er hat nicht aufh6ren kénnen, sich jener Kraft 
bewuft zu bleiben, die einmalig und urspriinglich in ihm leben- 
dig ist: als das anarchische Element, das keine Spaltungen noch 
Brechungen zulaft und wie ein ungeléster Rest aus dem Rechen- 
exempel herausfallt. Diese Kraft aber war allein durch ihr 
Dasein ewiger Widerspruch gegen das Truggebilde einer uni- 
versellen Ordnung, darin sich die Glieder der Welt auf Gedeih 
und Verderb zur kosmischen Gesellschaft zusammenschlossen. 
Sie war nicht einzufiigen in jenen Kreis; sie durchbrach seine 
Gitter, zerrif§ seine Damme; sie zerschrie seinen Schlaf. Sie 
griff mit gereckten Armen itiber den Erdball hinaus und rief 
nach der Gottheit. Sie bedurfte Gottes und verlangte zu Gott; 
denn sie wufte, daf in den Grenzen von Raum und Zeit 
keine Méglichkeiten letzter Erfiillung noch letzter Beruhigung 
gegeben sind. 

Hier ist der Grund, warum das letzte Jahrhundert, trotz starker 
Versuche, kein grofses Drama hervorgebracht hat. Der tragische 
Mensch — das ist: der Mensch als eine vereinzelte und anarchische 
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Kraft — konnte keinen Widerhall bei einem Zeitalter finden, 
welches »Entwicklung« und »Bildung« zu Glaubensartikeln, 
»Anpassung« und »Toleranz« zu sittlichen Postulaten erhob. 
Das kosmische Weltbild dieser Epoche liefS sich nur episch er- 
fassen. Hier aber ist zugleich der Grund, warum das Erwachen 
der Gegenwart nur im Drama sichtbar gemacht werden kann. 
Denn das Epische und das Dramatische sind nicht zufallige 
Formen, die sich beliebig vertauschen lassen. Sie sind notwendige 
Gefafse fiir die Inhalte zweier verschiedener Geistesrichtungen, 
die ewig nebeneinander wirken, ohne sich gegenseitig durch- 
dringen zu kénnen. 

Das Epos hat es mit Gestalten zu tun. Das Drama mit Gewalten. 
— Der Epiker sieht den Menschen als eine Erscheinung; er zeigt 
Charaktere. Der Dramatiker spiirt den Menschen als eine Kraft; 
er entfesselt Naturen. — Episches Geschehen ist immer Entwick- 
lung: ein allmahlicher Prozef$ des Werdens, Wachsens und Sich- 
Veranderns. Dramatisches Geschehen ist immer Entladung: ein 
spontaner Prozef$ des Freiwerdens, Aufbrechens und Sich-Ver- 
stromens. — Fur den Epiker ist im Anfange noch nichts vorhan- 
den. Er erschafft die Erde und baut ein Gefiige iiber dem Chaos. 
Fiir den Dramatiker ist im Anfange schon alles vorhanden. Er 
zerstort die Erde und jagt die verdeckten Flammen heraus. 

Das Epos zeigt den Menschen innerhalb der Welt. Es ordnet ihn 
ein. Das Drama jedoch zeigt gerade die Kraft im Menschen, die 
aus der Ordnung herausfallt. Es zeigt den Menschen, der aufer- 
halb der Welt steht. 

Die Erde ist erschaffen; der Mensch ist da: wohnend in seinem 
Kreise, wirkend in seinem Bezirk, umhegt, betreut und bekannt. 
Aber es kommt ein Tag, wo plétzlich in ihm etwas Unbekanntes 
erwacht, eine dunkle, wie unterirdische Kraft, von der man nicht 
wufte, und die nicht eingezogen war in die Rechnung. Diese 
Kraft, voraussetzungslos und elementar, unteilbar und unerbitt- 
lich, drangt nun hervor, jah, tberraschend, und reif’t ihn aus 
seiner Bahn. Sie durchbricht alle Hiirden, sie zerschlagt alle 
wohnlichen Hiitten, die ihn zu bergen glaubten. Sein Gesicht, 
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ein bekanntes, wird fremd: die vielen und vielfaltigen Ziige, aus 
denen es gemischt schien, sind plétzlich wie fortgeblasen, und 
an ihre Stelle trat ein neues, nicht mehr aus Ziigen vielfach 
gemischtes, sondern erschreckend eindeutiges und unverkenn- 
bares Antlitz. Dieses Antlitz ist plotzlich da, dieses Haupt, wie 
das Haupt der Gorgo, ist steil und grauenvoll aufgerichtet, ohne 
Verbindung, ohne Verstandigung mit den umgebenden Gesich- 
tern. Und seine Stimme, deren Klange, sanfte und harte, vertraut 
schienen, Glieder eines Chors, mitklingend, mitwirkend im Ge- 
fiige der anderen Stimmen, hat all das Vertraute plétzlich 
abgeworfen und ist eine andere Stimme geworden, ein fremdes, 
mafloses Drdhnen, das sich nicht ausmerzen noch einreihen laft, 
nicht besanftigen und nicht unterdriicken. Der Mensch, der 
Gestalt war zwischen Gestalten, Gast auf der Erde, Bruder dem 
einen, Feind und Fremder dem anderen, eingewirkt in den 
Kosmos und nur eine Masche des groffen Netzes der Clio, 
— dieser Mensch ist fort, und wo er stand, da wuchs wie durch 
zauberhafte Verwandlung ein Damon empor, da rast eine Kraft, 
da lodert unléschbar ein Feuer aus dem geborstenen Grunde. 
Die Erde ist plétzlich aus ihrem Schlafe geschreckt. Mitten im 
apollinisch glutenden Lauf der regen und ruhigen Welten er- 
wachte Dionysos. 

Um nichts als um dieses Ereignis geht es im Drama, und die 
grofen Tragiker haben nichts anderes dargestellt. Wenn 
Coriolan wider das Volk und die Satzungen Roms immer neu 
sich erhebt, unzahmbar und rasend, eine fremde Gewalt; wenn 
Hamlet, von seinem Schicksal gerufen, den Geist des Vaters 
beschw6rt und aus der wankenden Ordnung der Welt in die 
Maske des Wahnsinns fliichtet; wenn Lear, zum Wahnsinn 
gesteigert, das Bewohnte verlaft, um die Empérung seines Ge- 
fiihls mit furchtbarem Schrei den entfesselten Elementen anzu- 
vertrauen: da ist jenes wilde Erwachen, der Welt zum Trotz und 
die Welt zerspaltend; da ist er: der tragische Mensch. 

Weil aber dieser Mensch, die tragisch-vereinzelte menschliche 
Kraft, seit den Tagen Shakespeares nicht wieder so starke und 
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grausame Wirklichkeit war wie zur heutigen Stunde, darum 
fordert die Zeit das Drama, darum ist gerade sie bis zum Spren- 
gen mit jenen Energien geladen, aus denen die grofe Tragédie 
sich nahrt. 


aus »MASKEN«g, a. a. O., Jg. XV, 1919, Nr. 14, S. 313-16. 


JAKOB MORENO LEVY 
Die Gottheit als Komédiant 


Peh: 

Vor der Herstellung des wesentlichen Theaters miissen alle seine 
bisherigen Elemente, Stiick fiir Stiick, restlos bis auf den ur- 
spriinglichen Grund vernichtet worden sein. Verdammnis der 
gesamten Maschinerie. Wiederherstellung des Chaos. Wenn es am 
Ende des Gespraches nur mehr vernichtete, also keine Schau- 
spieler, Dichter und Zuschauer mehr gibt, so kann aus dem 
Urzustand die Geburt des Theaters neu entspringen, der voll- 
kommene Schein entwickelt werden .. 

Dichter: 

Das eigene Physikum und die ubrigen Stoffbehalter, der Raum 
selbst sind blofSe Zaubermittel, Metaphern fiir die Hdhe unserer 
Bewuftseinslage. 

beh 

Alle bisherigen Theaterwerke sind blo: die Vorgeschichte, die 
Glossen zum vollkommenen Drama, dessen Held der identische 
Mensch ist. 

Dichter: 

Aber doch wird es ein Dichter schreiben miissen? 

leh? 

Die Dichter sind vertan. Die Gottheit als Dichter ist die Rettung 
der Kunst, kénnte eines Tages ihren Marsch durch die Welt 
abbrechen, um Heerschau tiber den abgelaufenen Pfad zu halten. 
Dichter 

Theater bleibt Theater, ob nun Himmel oder Erde Ort der 
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Handlung ist. Oder hat das géttlihhe Drama _ besondere 
Tugenden? 

Doh: 

Das Schauspiel ist eine Art der Dichtung, diese ein Sonderfall 
der vielfaltigen Aussagekiinste. Das System hat zum Griinder 
die Liige; es mochte alles in sich saugen. Auch das nie Vollzogene: 
Vergangenheit und Zukunft, den Heiligen, Sieger und Don Juan. 
Das Essai hat zum Griinder die Feigheit: es bellt um alle Dinge 
herum und beift nicht. Die Wissenschaft hat zum Schliissel das 
Sammeln und das Schauen: sie herrscht in einer Welt, die von 
Gott nicht bereist wird. Die Dichtung hat zum Bildner die Ima- 
gination, Exponenten der Sehnsucht: der Wortgétze ersetzt Gott, 
bis dieser kommt. System, Essai, Wissenschaft, Dichtung sind Na- 
turprodukte, der Kausalitat unterworfen und erweisen sich als 
das zufallige Resultat aus praktizierten und nichtpraktizierten 
Befunden. Die erste Vorarbeit einer theurgischen Aussagelehre ist 
die Ausraumung aller nicht praktizierten Bewuftseinsbestande. 
Der Bericht schlechthin ist die Darstellung einer Praxis. Die 
wirklich erstiegenen Zustande des Bewuftseins nenne ich: die 
Erlebnislagen oder die Vollziehungen. Die wirklich ausgebroche- 
nen Beziehungen im Raum nenne ich: die Begegnungslagen. 
Dichter: 

Wie ich zu meinem Erstaunen hore, bezeichnest du den Bericht, 
selbst fiir die Gottheit, als den vorbildlichen Weg des Wortes. 
Ich denke, gerade Gott schafft aus dem — Nichts. 

Lobe 

Gott schafft aus dem Nichts, aber ganz genau: sein Ebenbild. 
Von den Alten wird erzahlt, da in der Groen Versammlung 
des Himmels, auf jeder Stufe der Treppe, die bis zur obersten 
Sphare hinansteigt, ein Engel steht. Wenn er gefragt wird, singt 
er so hoch als es seiner Stufe entspricht. Singt er héher, so stirbt 
er auf der Stelle und muf im folgenden Aeon als beriihmter 
Dichter auf die Welt kommen. 

Jeder Erlebnislage entspricht ein bestimmtes Wort, jeder Begeg- 
nungslage ein bestimmter Dialog. Der Autosoph oder Berichter 
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beschreibt nicht die Erscheinungen seines Ich und der Welt, 
Welt, sondern die Selbstherstellungen im Bewuftsein und im 
Raum. 

Dichter: 

Die Offenbarung Gottes an die Menschen ist daher: der Bericht 
seiner Vollziehungen. 

Ich: 

Ja und nein; denn gerade seine kostbarsten Schatze muf Gott, 
der Identische im Ratsel, verborgen halten. Das Erlebnis voll- 
ziehen und haben ist genug; von ihm aussagen uberfliissig. Der 
Bericht von Erlebnislagen ist als Selbstzweck in der Begegnung 
verboten. Alle Siinde entsteht durch den falschen Ort. 

Der Inhalt der Begegnung ist der Konflikt; dieser bricht aus im 
Augenblick der Beriihrung Gottes mit einer niedrigeren Sphare. 
Die befugten Offenbarungen Gottes sind Berichte von Kon- 
flikten im Raum. 

Dichter: 

Gott ist als Dichter méglich, indem er die Komédie als einen 
dialogischen Bericht seines ehemaligen dreidimensionalen Ge- 
schehens schafft. Wird sie bestimmte Konflikte bevorzugen? 
Beh ; 

Nur der theatralische Bericht vollkommener Handlungen ist 
erlaubt. Das vorbildliche Theaterstiick ist die von Gott gebildete 
Darstellung des eigenen Schicksals, seine von ihm selber drama- 
tisierte Historie, die Tragédie seines Subjekts, die Wiederholung 
seines Lebens im kiinstlerischen Ort. Nicht die Kunst ist meine 
Metaphysik, sondern ich selber werde das Meta meiner Kunst. 
Das erste echt historische Drama ist zugleich die Geburt des 
Mythus. 

Schauspicler: 

Die Selbstverwirklichung des Theaters! 

Lolin 

Das ist: Die Auferstehung Gottes in sich, die grofe Passion des 
Lammes, der Triumph der identischen Kunst im Raume der 
Illusion. 
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Sclvauspreler: 

- Ich vernichte und verklare meinen gewesenen Ernst, mich, durch 
den Schein. 

Dens 

Indem ich meine einstige Tragddie noch einmal scheine, wirke 
ich auf mich, den urspriinglichen Heros der Tragik, komisch, 
befreiend, erlésend. Ich breche, indem ich mich doch zugleich 
tiefernst vor dem Volk, nackt, wie ich war, widerspiele, inner- 
lichst in Gelachter aus; denn ich sehe meine Welt des vormaligen 
Leidens aufgeldst in Schein. Sein ist pl6tzlich nicht mehr schmerz- 
lich, sondern lustig. Meine ehemaligen Schmerzen, Wutanfialle, 
Begierden, Freuden, Jubel, Siege, Triumphe sind schmerzlos, 
gierlos, freudlos, jubellos, sieglos, triumphlos, gegenstandslos 
geworden. War ich das je, Bruder Zuschauer, was aus mir spielt 
und spricht? Oder diinkt es den Gottern so? Oh, das Lachen, 
das Lachen, das endlose Lachen hat Gott iiberrumpelt und das 
Publikum kichert mit. 

Schauspireler: 

Wie entstand das endlose Lachen? 

Dob: 

Das Lachen entstand dadurch, daf§$ Gott sich selber sah. Am 
Sabbath der Schépfung geschah es, daf$ Gott auf die sechs Werk- 
tage zurticksah und pl6tzlich tiber sich selber lachen mufste. 
Schauspieler: 

Wenn Gott ausgelassen wird, erzittern seine Augen von Jubel 
und unter seinen Fiufsen schlagt sich schnell — eine Biihne auf. 
Dichter: 

Oh, dreimal gelacht dieses endlose Lachen! Der Komédiant 
lachelt tiber sich, der Zuschauer iiber den Schauspieler und der 
Dichter ist ein Zuschauer worden. 

Poh. 

In dieser Nacht haben wir erfahren, daf§ das Theater gestorben 
ist. In dieser Nacht haben wir erfahren, daf sich das jiingste 
Theater um Gott selbst wieder aufbauen wird. Gehen wir ihm 
entgegen! Kommt! 
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Alle gehen voll ausgelassener Heiterkeit aus dem Theater. 
Der Vorhang fallt. 


aus »DER NEUE DIAMON«g, Einladung zu einer Begegnung, Hrg. Jakob Moreno 
Levy, Wien 1919, Nr. 3/4, S. 56-57, 60-63. Untertitel: Kinderbiihne 1911. 


ALFRED KERR 
Dramen-Expressionismus 


Blickt auf jenen August Stramm, der nicht gespielt worden ist. 
(Als weiland Postmensch ein Gegenstiick zu dem Zollbeamten 
Henri Rousseau, le douanier.) Im Anfang ist er bald ein tollerer 
Maeterlinck, bald ein tollerer Hauptmann. Er gibt bald ein 
schauriges Nonnenstiickel; bald ein schamfreies Zuhilterstiickel. 
Er versucht also, den Kloster-Maeterlinck zu iiberbliihen; den 
Armeleut-Hauptmann zu iiberrohen. 

Hernach erst findet er sich: den Dichter leibloser Schépfungen. 
Er bringt nun statt des Einzelerlebnisses blof$ noch . .. ein allge- 
meines Geschehen. Er gestaltet nicht mehr Gestalten: sondern 
blof& Regungen irgendeiner Dimension. Nicht Menschen: son- 
dern Stimmungsteile. Nicht Umrisse; sondern Hauche. 

Er wird sozusagen ein Es-Dichter. Ein Sach-Poet, innengewendet. 
Jenseits von fast allem Sehbaren. Und in verwandte Kerben haut 
Kokoschka — der nicht blof& Regiebemerkungen hinschreibt, son- 
dern in der Betatigung eigner Regie der genialste mir bekannte 
Lenker heut ist. Man muf schon ein geborner Maulwurf sein, 
das nicht zu sehen. Ja, was der Regisseur Kokoschka in der 
Biihnengestaltung seines Werks »Der brennende Dornbusch« vor 
etwa zwei Monaten schuf: das laft alles Einschlagige, will sagen: 
Bayreuth, Beerbohm-Tree, saimtliche diesem verwandten Rein- 
hardtismen tief unter sich. Der Regisseur Kokoschka hat 
seinesgleichen heut nirgends. Auch der gesprochene Klang 
wird musikhaft bei ihm bis ins Letzte gestuft. Der Dichter 
jedoch... 

Seine Bilder sind nicht Symbole fiir Gedanken; nicht mal 
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Symbole fiir Empfindungen. Die Bilder sind halt Bilder; wunder- 
bare Bilder; — mit manchmal fernem Anklang an Heiliges, oder 
Schicksalsvolles, ganz Unbestimmtes; fiir zehn Sekunden. Ein 
durch die Farbe geadelter Halbschlummer. Mit Erschauern, Trii- 
bung, Schatten, vagem Aufleuchten, fast gegenstandslosem Er- 
loschen. 
Ich denke zwischendurch: kilometerlang kann einer so dichten. 
Als ersuchte der Arzt Sigmund Freud einen Mann, psychoan- 
alytisch alles in der Sekunde Vorgestellte herzuerzahlen, —und der 
Patient ware zufallig ein Uberdurchschnittlauch; ein Mensch mit 
brennend-bunter Seelenbrille; damit aber noch kein Gestalter. 
Gesichte bei Kokoschka folgen, ohne daf ein tberragendes All- 
gesicht bliebe. Wallungen statt Ballungen. Ecco. (Dies darf man 
jetzt wieder auf ern — Italien ist eh’ vom Volkerbunde geneppt.) 

Vorwarts geht es, grofer Vater; 

Pantomimisch kommt man jetzt; 

Langsam wird das Wort-Theater 

Durch den Aufenreiz ersetzt. 
— schrieb ich als Teiresias vor zehn Jahren. 
Da man bei Kokoschka die Leute reden sieht, aber nicht hort; 
so wird im Grund alles zum stummen Bild. Manches bei Ko- 
koschka wirkt sinnlos-schén wie ein Volkslied. Das Ganze voll 
sinnloser Herrlichkeit. Manches Drohende, Liebliche, Feierliche; 
man weif§ nie warum. (Wie ein Lautenhdren. Mittendrin Ge- 
borstenes. AuSerungen halb erkalteter Hirne. Lachen und Gesang 
armer Seelen.) 
Alles das ist Rohgut — fiir einen Gestalter. Alles das Steinbriiche, 
woraus der Kiinftige sein Schlof baut. (Aber manche Steine sind 
schon aus friiheren Steinbriichen geholt: aus deutschen Roman- 
tikern, aus dem Seelennachlaf§ des Novalis, des Brentano.) 
Bei Kokoschka gibt es doch nicht Gefiihl allein, sondern am 
Schluf&, in der Auseinandersetzung zwischen Mann und Frau, 
den Gedanken: 
»Warum sind wir nicht gut?« Allerdings recht einfach. (Beim 
Riickblick auf das abgelaufene Leben Irrender.) 
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Immerhin, und nochmals: wie er seine Sterberhythmen, seine 
totenhaften Klange, sein sinndunkles Requiem, nach allem dicken 
Wirrsal, zu Farben, Schraffierungen, Takten, zu allerlei decre- 
scendi, rallentandi, Fermaten als Regisseur gestaltend umsetzt: 
das ist ein Eindruck fiirs Leben. Er bleibt schon der sakralste, 
der ténend-abténendste von allen Spielmeistern heut. 
Kokoschka ist mir fiir August Stramms Luftregungsgebilde der 
einzig denkbare Inszenator. Wie fiir die eignen Dramen, die 
keine sind. Gelingt es jemals, eine Biihne fiir Dichtungen solcher 
Art zu schaffen: so ware dafiir Kokoschka der geborne Mann. 
(Schade, daf§ die Staatsoper, in deren Auftrag ich ihn fir das 
neue Werk von Richard Strauf als den Helfer heranziehen sollte, 
zur Einigung mit ihm nicht gelangt ist. Ein Bezwinger seines 
Schlages hat ja das Recht, nicht nur als Maler verwendet zu sein: 
sondern als Regisseur, Stufer, Stimmer, Menschenkneter. Ja, 
ewig schade.) 

Was zuletzt von seinem Dichter bleibt, ist etwa dieser Eindruck: 
verinnerstes Bild-Drama; holdes Chaos der Ganglien; Marlein 
ohne Rippen; Wildnis ohne Gliederung; Heiligsprechung des 
Wirrwarrs; Impressionenhatz; ich traum’ als Kind mich zuriicke. 
Statt eines Geriistes sieht man eine Fetzenschnur. Aber mit 
sch6nen Fetzen... 

aus »DIE NEUE RUNDSCHAUsx, a. a. O., Jg. 1919, Bd. 2, S. 1006-1014 (stark 


gekiirzt). 


YVAN GOLL 
Das Uberdrama 


Ein schwerer Kampf ist entsponnen zum neuen Drama, zum 
Uberdrama. 

Das erste Drama war das der Griechen, in dem die Gétter sich 
mit den Menschen mafen. Ein Grofes: da der Gott damals 
den Menschen dessen wiirdigte, etwas, was seither nicht mehr 
geschah. Das Drama bedeutet ungeheure Steigerung der Wirk- 
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lichkeit, tiefste, dunkelstes, pythisches Versenken in die maf- 
lose Leidenschaft, in den zerfressenden Schmerz, alles iiberreal 
koloriert. 

Spiiter kam das Drama des Menschen um des Menschen willen. 
Zerwiirfnis mit sich selber, Psychologie, Problematik, Vernunft. 
Es wird nur gerechnet mit einer Wirklichkeit und einem Reich, 
und alle Mafe sind darum beschrankt. Alles dreht sich um einen 
Menschen, nicht um den Menschen. Das Leben der Gesamtheit 
kommt schlecht zur Entwicklung: keine Massenszene erreicht die 
Wucht des alten Chores. Und wie grof die Liicke ist, merkt man 
an den miflungenen Stiicken des vergangenen Jahrhunderts, die 
nichts anderes mehr sein wollen als: interessant, advokatorisch 
herausfordernd oder einfach beschreibend, Leben nachahmend, 
nicht schdpferisch. 

Nun fiihlt der neue Dramatiker, daf§ der Endkampf bevorsteht: 
die Auseinandersetzung des Menschen mit allem Ding- und 
Tierhaften um ihn und in ihm. Es ist ein Dringen in das Reich 
der Schatten, die an allem haften, hinter aller Wirklichkeit 
lauern. Erst nach ihrer Besiegung wird vielleicht Befreiung mig- 
lich. Der Dichter muf$ wieder wissen, dafS es noch ganz andere 
Welten gibt als die der fiinf Sinne: Uberwelt. Er muf sich mit 
ihr auseinandersetzen. Das wird keineswegs ein Riickfall werden 
ins Mystische oder ins Romantische oder ins Clowneske des 
Varietés, wiewohl ein Gemeinsames darin zu finden ist, das 
Ubersinnliche. 

Zunachst wird alle aufere Form zu zerschlagen sein. Die ver- 
niinftige Haltung, das Konventionelle, das Moralische, unseres 
ganzen Lebens Formalitaten. Der Mensch und die Dinge wer- 
den méglichst nackt gezeigt werden, und zur besseren Wirkung 
immer durch das Vergrdferungsglas. 

Man hat ganz vergessen, daf$ die Biihne nichts anderes ist als ein 
Vergroferungsglas. Das wufte das groSe Drama immer: der 
Grieche schritt auf Kothurnen, Shakespeare sprach mit den toten 
Riesengeistern. Man hat ganz vergessen, da erstes Sinnbild 
des Theaters die Maske ist. Die Maske ist starr, einmalig und 
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eindringlich. Sie ist unabanderlich, unentrinnbar, Schicksal. Jeder 
Mensch tragt seine Maske, was der Antike seine Schuld nannte. 
Die Kinder haben Angst vor ihr und sie schreien. Der Mensch, 
der selbstgefallige, der niichterne, soll wieder zu schreien lernen. 
Dazu ist die Biihne da. Und erscheint uns nicht sehr oft gro8tes 
Kunstwerk, ein Negergott oder ein agyptischer KGnig, als Maske? 
In der Maske liegt ein Gesetz, und dies ist das Gesetz des 
Dramas. Das Unwirkliche wird zur Tatsache. Es wird fiir einen 
Augenblick bewiesen, da das Banalste unwirklich und »géttlich« 
sein kann, und daf$ gerade darin die grote Wahrheit liegt. Die 
Wahrheit ist nicht in der Vernunft enthalten, der Dichter findet 
sie, nicht der Philosoph. Das Leben, nicht das Erdachte. Und es 
wird ferner gezeigt, daf§ jeglicher Vorgang, der erschiitterndste, 
wie das unbewufte Auf- und Zuklappen eines Augenlids, von 
eminenter Wichtigkeit sind fiir das Gesamtleben dieser Welt. Die 
Buhne darf nicht mit nur »realem« Leben arbeiten, und sie wird 
»tiberreal«, wo sie auch von den Dingen hinter den Dingen weif. 
Reiner Realismus war die grofte Entgleisung aller Literaturen. 
Die Kunst ist nicht dazu da, es dem fetten Biirger bequem zu 
machen, dafs er den Kopf schiittele: Ja, ja, so ist es! Jetzt gehen 
wir zum Erfrischungsraum! Die Kunst, sofern sie erziehen, 
bessern oder sonst wirken will, muf$§ den Alltagsmenschen er- 
schlagen, ihn erschrecken, wie die Maske das Kind, wie Euripides 
die Athener, die nur taumelnd herausfanden. Die Kunst soll 
den Menschen wieder zum Kind machen. Das einfachste Mittel 
ist die Groteske, aber ohne dafs sie zum Lachen reize. Die Mono- 
tonie und die Dummheit der Menschen sind so enorm, dafi man 
ihnen nur mit Enormitaten beikommen kann. Das neue Drama 
sei enorm. 

Das neue Drama wird darum alle technischen Mittel zu Hilfe 
ziehen, die heute die Wirkung der Maske auslésen. Da ist zum 
Beispiel das Grammophon, die Maske der Stimme,das elektrische 
Plakat, oder das Sprachrohr. Die Darsteller miissen undimen- 
sionierte Gesichter-Masken tragen, in denen der Charakter grob- 
auferlich schon erkennbar ist: ein zu grofes Ohr, weife Augen, 
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Stelzbeine. Diesen physiognomischen Ubertreibungen, die wir 
selbst notabene nicht als Ubertreibungen auffassen, entsprechen 
die inneren der Handlung: die Situation mége kopfstehen, und 
oft mége, damit sie eindringlicher sei, ein Ausspruch mit dem 
Gegenteil ausgedriickt werden. Genau so wird es wirken, wie 
wenn man lange und fest auf ein Schachbrett sieht, und einem 
bald die schwarzen Felder weif, die weifSen Felder schwarz 
erscheinen: es iiberspringen einander die Begriffe, wo man an 
die Wahrheit grenzt. 

Wir wollen Theater. Wir wollen unwirklichste Wahrheit. Wir 
suchen nach dem Uberdrama. 


aus »DIE UNSTERBLICHEN«, zwei Possen, (Der dramatische Wille, Bd. 2) 
Potsdam 1920, S. 5-7. 


WALTER HASENCLEVER 


Uber das Tragische 


... Die groSen Enthillungen in den Dramen Shakespeares sind 
die losen Zusammenhiange, in denen ein Narr, ein Nichts, ein 
Buffo den Zustand des wahrhaft Tragischen durch ein kleines, 
banales Wort bewirkt. Im Zweikampf zwischen Gatte und Lieb- 
haber, den Shaw in »Candida« toben laft, tént plétzlich wie 
ein Klang aus der Unterwelt die Stimme der Frau aus der 
Kiiche: »Petroleum!« Mit diesem Wort zerreift das Pathos, die 
wildeste Leidenschaft wird zur Farce, nach diesem Wort kann 
nichts mehr kommen; es ist das tragische Wort schlechthin. 
Tragisch, das heifst, unzulanglich. Die letzten, das Leben be- 
wegenden Dinge finden den adaiquaten Ausdruck in der Bezie- 
hungslosigkeit. Hier wird der Geist tiberholt an der Grenze; 
noch scheint es, als wire alles wirklich und schon ist nichts 
mehr wirklich da. Die Welt beginnt sich aufzulésen; das Ende 
des Wissens dammert heran. 

Setzt man die Welt, um die es sich handelt, und den Menschen, 
der in ihr leben soll, in ein Verhaltnis, so ergibt sich der 
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tragische Konflikt. Da der Denkende nicht auferhalb des Gedach- 
ten sein kann, ist nur die Beziehung zwischen ihnen denkbar 
innerhalb des Bezogenen. Deshalb ist jede Erkenntnis tragisch; 
sie ist die Betrachtung menschlicher Formen an der Grenze des 
Moglichen. Wird diese Grenze iiberschritten, dann ist das Den- 
ken iiberholt; die Kausalitat ist aufgehoben; die Formeln der 
Logik beweisen nichts mehr. Die absolute Betrachtung des Le- 
bens steht auferhalb jeder bezogenen Gleichung, da sie keine 
Beziehung mehr hat; die Gesetze des Geistes sind verandert, 
und aus der Gleichung wurde ein Gleichnis. Die grof{en Dichter 
aller Zeiten haben dieses Gleichnis geschaffen. Ob Penthesilea 
am Grabe des Todes und der Liebe in ihren Busen niedersteigt, 
ein vernichtendes Gefiihl hervorzugraben, ob Hamlet und 
Laertes wirklich ins Grab der Ophelia steigen und die Messer 
ziehn, ob im Schauspiel Kokoschkas, aufgelést von der Tren- 
nungsstunde, Orpheus und Eurydike erblassen, wahrend die 
Schlange zwischen ihnen steht: hier wie dort wird ein Vorgang 
geschildert, der die Wirklichkeit nicht mehr zum Vorwurf hat. 
Der wahre Schmerz kennt keinen Vergleich mehr; er driickt sich 
jenseits der Schépfung aus. Wenn vom Erhabenen zum Lacher- 
lichen nur ein Schritt ist, dann ist der Schmerz so erhaben ge- 
worden, daf er beinahe lacherlich ist. 


aus »MENSCHEN«, Zeitschrift neuer Kunst, Hrg. Walter Hasenclever, Heinar 
Schilling. Dresden 1921, Jg. IV, Nr. 2, S. 18. 


ROBERT MULLER 
Wiedergeburt des Theaters aus dem Geiste 
der Komédie 


Die Komédie entspricht einem eigenen Bediirfnis dieser Zeit, 
das man in seiner Erfiillung »abstrakte Kunst« genannt hat. 
Zu verstehen ist darunter nicht, daf das Sinnliche durch graue 
Theorie ersetzt, aufs Eis gelegt, mumifiziert werden soll. 
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Abstrakte Kunst heift, daf§ die Betonung auf der urheberlichen 
Linie liegt. Die Verkniipfungen gehen direkt aus der Phantasie 
des Autors hervor. Abstrakte Kunst bedeutet genau: subjektiv 
sinnliche Kunst. Ich vereidige die Rettungsgesellschaftsdramatik 
oder die einzelnen Gerichtssaalfalle des Dadaismus nicht; aber 
in seiner flotten Absicht liegt insgeheim die Parforce-Souverani- 
tat des Autoriellen. Der Dadaismus schreibt und gestaltet die 
nicht-komponierte Komédie unseres europdischen Theaters. 
Ware er komponierender, besaf$e er mehr Kiinstler vom Schlage 
des George Grosz (Zeichner), so brachte er glanzende und ge- 
nieSbare Komédien hervor. So freilich ist es nur komédiantisch. 
Der Dada ist unser absoluter theatralischer Ausdruck, wenn 
es namlich keine Geschichte, keine Form, keine taglichen Ge- 
wohnheiten, ins Theater zu gehen, und keine kiinstlerische Kon- 
vention gabe, was alles auch nicht zu verachten ist, keine Billette, 
Kritiker, Feuilletons, Theaterhauser mit Logen und Souffleur- 
kasten, die gefiillt sein miissen, weil sonst die Volkswirt- 
schaft zusammenbricht; sondern wenn wir unseren Theater- 
instinkt sofort verwirklichen, im Querschnitt aus uns selbst und 
ohne Bindungen nach riickwarts, vorwarts. Da entsteht der 
Dadaran 

In der Komédie, wie tbrigens — weil ich George Grosz nenne — 
auch beim Zeichnen, werden Dinge dadurch dargestellt, daf§ man 
sie weglaft. Man gibt ihr Negativ. Die Photographie macht sich 
der GenieSende selbst. In der Komédie ist der Sprung méglich. 
Ohne die Realitaét zu verletzen, wird sie tibergangen. Der Aus- 
fall lebt; er wurrelt von sprechendem Leben. So sagt die Ko- 
modie als Kunst des Abstrakten, lies subjektiv Sinnlichen, denn 
natiirlich ist Humor ein Zwang und Stil des Autors, unserem 
Geschmacke zu, der nicht mehr Direktes, Tatsachliches will, 
sondern von der Bléfe gern auf die Position schlieft. 

In der Komédie wird ja! gesagt, der amor fati gelehrt, das Be- 
kenntnis zu den Trieben, die in der geistigen Spiegelung ge- 
lautert sind. Die Komédie erlaubt allein die uns unentbehr- 
liche Synthese von Natur und Reflexion, ohne eines zu stdren. 
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Ich weise auf Bernard Shaw und auf Mynona hin, die Dada- 
isten habe ich bereits als Feuerzeichen erklart. Es fallen die 
scheinheiligen unheidnischen Asthetiken. Die geistige Forderung 
quillt aus der Natur; am Theater wird sie zur Forderung, 
Theater aus dem zu spielen, was wir besitzen, nicht, was 
unsere Vorvater besaff{en. Das ware: Hunger; bei den grofen 
Massen Hunger, dessen Stillung eine plutokratische Absicht, bei 
der kleinen Obermasse einen Hunger, dem eine gekiinstelte Ge- 
sellschafts-, Geselligkeits- und Genuffiktion Erfiillung vorent- 
halt: Hunger nach Leben, nach der Durchdringung unserer 
wirklichen schamlosen Bediirfnisse, der hiesigen und heutigen. 
Aus den Sinnen lodere, heiliges Feuer der Freude und der 
Steigerung, aus den Sinnen der grofen genuftiichtigen wirk- 
lichen Stadt, nicht aus der Zeremonie des aristokratischen 
Cercles von gestern — der schén war — und des parochialen 
Festes einer persOnlich untereinander bekannten und verschw4- 
gerten Gemeinde! Das Theater meide die Kirchturmkunst und 
es wird wieder — heidnisch schéner Tempel sein, religidse Ubung, 
vornehme Kirche des Fleisches und Geistes. 


aus »DIE NEUE BOHNE«g, eine Forderung, Hrg. Hugo Zehder, Dresden 1920, 
S. 75-76, 80. 


FRANZ WERFEL 


Theater 


Unser heutiges Theater ist ein Anachronismus und Bediirfnis 
zugleich. Wenn wir den Anachronismus lebendig machen wol- 
len, um dem Bediirfnis zu dienen, miissen wir konservativ blei- 
ben und die theatralische Form schonen. 

Die Ironie! Das ironisch-spielerische Verhaltnis zu seiner Kunst- 
form. Theater ist Zauberei. Der wahre Zauberer wird sich seiner 
Tricks und Kunststiicke bewut bleiben und nicht hieratisch zu 
werden versuchen. Die Moral des Zauberers ist, kein Priester 
werden zu wollen. Der Dichter schiittet aus seinem Becher 
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Traume auf die Biihne. Das Edle im Traumenden (wie im Liig- 
ner) aber ist, dafS er weif, er traumt (oder liigt). 

Ironie, Uber-der-Sache-Stehen, das Lacheln ist immer ein Kind 
der Fiille, der sommerlichen Abundanz. 

Blasphemisch allen Keuschlingen ins Ohr gesagt: Der Effekt ist 
die Moral des Dramatikers. 

Das Theater ist das Haus des Komédianten und nicht das Haus 
des Dichters. Muf$ der Mund des Mimen allzu Ewiges und 
Schmerzliches verraten, die Schminke seiner Wangen, die Ah- 
nungslosigkeit seines Geistes, das befangen eitle Vordrangen 
seines Leibes stellt das Gleichgewicht der Ironie wieder her. 
Noch die deutschen Klassiker konnten in Komédie (Burgtheater- 
spiel) aufgelést werden, zu ihrem Gliick. Schillers Theaterwir- 
kung war nicht so sehr eine szenische Routine, sein Raffinement 
in der Architektur, als sein geheimnisvolles Entgegenkommen 
an den schauspielerischen Instinkt im Sprachrhythmus, in der 
Histrionik seiner Jamben. Er war, was jeder geborene Drama- 
tiker auch sein muf, der Librettist seiner Schauspieler. 
Nietzsche behauptet, das Wagnersche Drama sei das »Herauf- 
kommen des Schauspielers«. Im gesellschaftlichen Sinn ist die- 
ser Satz richtig, im kiinstlerischen falsch. Der Weg zum Ge- 
heimrat steht dem Schauspieler frei, weil Wagner in seinem 
grandiosen Wirkungsegoismus und in einem unbewuften Ha 
gegen sich selbst, ohne es zu wollen, den Gaukler in ihm ver- 
nichtet hat. Indem er es verpriestert, hat Wagner das Theater 
getotet. Der arrivierte SpiefSer des Privatlebens hiillt sich am 
Abend in eine verlogene Wolke von Weihe und »zelebriert«, 
anstatt zu singen und zu spielen. 

Wehe den Auguren, wenn sie, einander begegnend, nicht mehr 
lacheln. Das Heraufkommen des schauspielernden Edelmenschen, 
der Untergang des Gauklers — war auch zugleich der Untergang 
des Theaters iiberhaupt. Die Genres schnellten auseinander. 
Wahrend Schiller noch auf alle Schichten durch das Medium 
des Histrionen zu wirken vermochte, wurde das nachwagner- 
sche héhere Drama zu einer arroganten Angelegenheit von 
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Eingeweihten und Snobs, und das lebendige Theater versank in 
der biirgerlichen Lethargie der Operette. 

Die Niedergangsstationen genau zu analysieren, sei uns erlas- 
sen! Von Ibsens Wissenschaftlichkeit tiber Strindbergs Theo- 
sophenexperiment geht es zur Kondensierungswut der Neuesten, 
um endgiiltig im Meer des Kinos zu landen, das mit offenen 
Armen das diinne FliiSchen des Wortdramas aufnimmt. 

Das Kino aber ist das gigantische Zeichen der ganzlich »ge- 
fesselten Phantasie« . . . und Ironie. 

Wenn auf dem Theater im Ablauf einer Handlung ein und 
derselbe Mensch immer wieder zu einem anderen sich verwan- 
delt und durch diese aktiv oder passiv damonische Haltung, 
unerkannt, als Schicksal das Spiel bestimmt, so wissen wir als 
Zuschauer mehr als die Personen der Biihne, stellen also ein 
hGheres, allwissenderes Bewuftsein der szenischen Welt (unserem 
Traum) gegeniiber dar und werden dadurch, als Traumer dies- 
seits und jenseits des Traums, von dem spezifischen Vergniigen 
der Ironie erfiillt. — Die hédchste Forderung einer Theater- 
dichtung: die Bewuftseinsstufe der szenischen Welt darf nicht 
identisch sein mit der Bewuftseinsstufe der Zuschauerwelt. — Wir 
miissen immer etwas mehr oder weniger wissen oder ahnen, 
sonst langweilen wir uns. 

Nicht nur des theatralischen, des Wortkunstwerks starkstes Wir- 
kungsmittel ist das Geheimnis, das wir entweder mit dem Autor 
allein teilen oder das dem Autor und seinen Figuren allein 
eignet, ohne daf wir einbezogen sind. Auf der letzten Stufe 
der Vollendung allerdings gibt es ein Geheimnis, das dem Autor, 
seinen Figuren und uns, den Miterlebenden, ungeldst bleibt. Ich 
erinnere zur Verdeutlichung dieses Gedankens an die Technik 
der »Briider Karamasow«. Ohne Geheimnis, das heifSt ohne 
mystische Beziehung zur Unerklarlichkeit des Lebens ist ein 
Werk, selbst das kleinste Gedicht, nur schildernd und daher flach. 
Das konsequent naturalistische Drama konnte, schon wegen sei- 
ner szenischen Armut, nur eine kurze Lebensdauer haben. Wer 
ertragt es auch, wenn es doch so viele Theaterzaubereien gibt, 
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drei Akte lang die faszinierenden Klubsessel in Noras Salon 
anzustarren? — Der spate Ibsen flickte wieder das Geheimnis 
ein und rettete dadurch sein Leben aus der psycho-moralischen 
Wiiste. Strindberg war dann der erste, der den dem Varieté 
abgelauschten Sketch vertiefte. Mihlraider gehen plétzlich, 
Vorhinge wehen, Schaukelstiihle geraten unangeriihrt ins Ra- 
sen. Ist das nicht ein leiser Riickzugsversuch zum alten pro- 
duktiven theatralischen Theater? Allerdings mit Heilsarmee- 
gebarden ohne Tanz und Ironie, eine Ankniipfung an Raupach. 
Neuerdings werden diese Mittel (doch ohne Geheimnis) forciert. 
Man begniigt sich mit dem Sketch. 
Der dritte, wichtigste und komplizierteste Grad des Effekts, 
der sich aus jener Opernszene ableiten laft, ist all das, was 
unter den Begriff des Rhythmus fallt. 
Das Wesen jeglicher Rhythmuswirkung ist der Kontrast, ja 
Rhythmus ist geradezu nur durch den Kontrast erlebbar. 
Wieder ist es die Technik der alten italienischen Oper, die am 
besten das Gesagte verdeutlichen kann. Sie ist (soweit sie aus 
dem »stilo concitato«, dem erregten Stil, von Peri, Monteverdi 
bis Verdi herstammt) rein auf Kontrast gestellt und bleibt da- 
durch auch heute noch das rhythmische Wunder, das seine un- 
uberwindlichen elektrischen Schlage austeilt. 
Man vergegenwartige sich irgendeinen Opernakt! 
Zusammenfassend! 
Der Bihnenautor, dem es nicht darum zu tun ist, die Ausge- 
witztheit von Literaten zu bluffen, sondern der ein Publikum sich 
erschaffen und — unterhalten (ja unterhalten) will, wird sich un- 
ter die Gesetze des theatralischen Organismus beugen miissen. 
Welche Gesetze? Folgende drei vor allen anderen: 

I. das der vielfachen und reichen Situation, 
II. das der hinreifSenden schauspielerischen Aufgabe, 
III. das der moussierenden Theatergeste und Sprache. 


mit dem Vermerk: »Aus einem noch unverdffentlichten dramatischen Buch iiber 


das Zauberspiel »Spiegelmensch« — in »DIE NEUE RUNDSCHAU«, Jg. 1921 Bd. 1, 
S. 571-77«. 
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GEORG KAISER 
Der Mensch im Tunnel 


Das Drama schreiben, ist: einen Gedanken zu Ende denken. 
(Wer sich ausgedacht hat, macht sich an seine verflossenen Schau- 
spiele wieder heran und assistiert ihren theatralischen Exeku- 
tionen: Genesis des erlauchten Meisters.) Idee ohne Figur bleibt 
Nonsens: Platon schreibt die aufregendsten Szenen und entfaltet 
sein Denkwerk so. Sonstige philosophische Walzer distanzieren mit 
jeder Pagina mehr vom Titel (und auch der Titel ist neblig). 

Man soll sich der gewaltigen Arbeit unterziehen — will man 
schon nachdenken — sein Drama zu formulieren. Was ich dem 
Nachsten nicht mit knappem Dialog versetzen kann, entschwebt 
ins Stupide. Der Mensch sagt, um zu denken — denkt, um zu 
sagen. Die besten Miinder haben sich seit Urzeit dem genus 
humanum eingepredigt — hért doch hin! Es kann doch unter- 
warts nicht immer mit Rohrstécken gefuchtelt werden, um oben 
zu erhellen. Die Menschheit hat sich in ihren Dramendenkern 
ungeheure Dinge vorgenommen; machen sie euch das Leben 
jetzt schwer — in euren Enkeln triumphiert das Resultat: das 
Individuum denkt formend — formdenkend. Was gilt dem 
Dichter sein Drama zuletzt? Er ist mit ihm fertig. Schon tber- 
mafig qualerisch die lange Beschaftigung mit einem Gedanken. 
Inzwischen schossen zehn frische auf. Aber heldisch behalt der 
Dramatiker den Strang im Griff, bis er sich an den Schlu& 
vortastete. Da ist der Gedanke zu Ende gedacht. Sofort ge- 
schieht Aufbruch in neuen Bezirk — es heift, die Frist niitzen, 
die Hirn und Blut hierorts haben. (Dabei taucht das Afterbild 
des Dramatikers auf: des zu seinen Werken zuriickkehrenden. 
Er spricht von ihnen, er verweist mit Laternenpfahlen auf sie, 
er sielt sich in markanten Logen vor Auffiihrungen, er stopft 
sich den Fettsack mit altem Lorbeer — ruhmknisternd nachts 
unter seiner schnarchenden Breitseite.) 

Wer die Vielheit ungedachter Ideen begriff, hat kaum Zeit zur 
Liebe. (Das klingt trostlos — aber ich ziehe gleich die schénste 
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Sommerrose an meinem Himmel auf.) Doch keinem Kopf 
ist ein unertragliches Quantum an Nachdenklichkeit eingesenkt. 
Die Totalitat Mensch ist vortrefflich bilanziert. 

Nur wird diese auferste Klugheit verlangt: ein Ende zu ma- 
chen, wenn man das Ende sieht. Wer sich verschleppt, bringt sich 
ums Leben. Aufs Leben kommt es an. Das ist der Sinn des Da- 
seins. Sein erschépfendes Erlebnis. Alle Strafen fiihren dahin - 
aber alle Straf$en miissen marschiert werden. Ein Weg fihrt 
durch den Kopf. Er verlangt fiir seine Erledigung das scharfste 
Training: denken kénnen. Formung des Dramas ist das Mittel 
— nie das Ziel. (Wer das verwechselt — siehe vorher: erlauchter 
Meister. Ich nenne hier nicht negative Namen, um nicht die 
nachsten Seiten mit dem Index der Literaturgeschichte zu fil- 
len — sondern den positiven Rimbaud, wie er als Kaufmann in 
Agypten seinen Pariser Gedichtruhm verlachte.) Einen ausge- 
zeichneten Menschen auf eine seiner Fahigkeiten festlegen wol- 
len, ist schurkenhaft — wer die Verstiimmelung akzeptiert, 
lacherlich. Es ist beinahe eine Frage der Moral: Dichter zu 
bleiben. 

Ziel des Seins ist der Rekord. Rekord auf allen Gebieten. Der 
Mensch der Hochstleistungen ist der Typ der Zeit, die morgen 
anfangt und nie aufhért. Der indisch Untiatigalltatige wird 
in unsren Zonen iiberholt: der Alltatige hier schwingt in jenem 
Tempo, das die Bewegung unsichtbar macht. 

Das Drama ist ein Durchgang — aber das Sprungbrett direkt 
ins Komplette. Nach dieser Schulung ist der Mensch vorziiglich 
ausgestattet, sich in der Welt einzurichten. Er hat die Dumm- 
heit — aber er nutzt sie nicht mehr aus. (Nur der Idiot will 
iibervorteilen — geschaftlich und geistig. Es wird sehr viel iiber- 
vorteilt — siehe: Literaturgeschichte.) 

Es ist Pflicht fiir den Schépfer: von jedem Werke sich abzu- 
wenden und in die Wiiste zu gehen; taucht er wieder auf, muf 
er sehr viel mitbringen — aber sich im Schatten seiner Sykomoren 
eine Villa mit Garage bauen: das geht nicht. Das heift die 
Schamlosigkeit etwas weit treiben und den schlechtgestellten 
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Kokotten infame Konkurrenz machen. Alles ist Durchgang: 
sich in Durchgangen (Tunnel) aufhalten — wohl dem, der diese 
abgehartete Nase hat — — wehe ihm! 

aus »*DAS KUNSTBLATT«, Hrg. Paul Westheim, Weimar 1922, Jg. 6, Nr. 1, S. 516. 


YVAN GOLL 
Es gibt kein Drama mehr 


Schicksal? Konflikte? 

Die gibt es heute nicht. Die ganze Anstrengung des Menschen 
bezieht sich auf Kartoffel oder Villa. Der Handlungsreisende ist 
vollkommen emanzipiert. Der Gebildete natiirlich. Gott ist gar 
kein Gesprachsstoff mehr. Um was also soll man kampfen? 
Vaterland: ist abgeschafft. 

Vater, Frau, Braut, Familie: keine Konflikte, iiber die wir nicht 
die Achsel zucken. Liebt euch, Kinder, aber werdet mir nicht 
sentimental. »Der Sohn« ist nur eine Pennalergeschichte: wie 
der ganze Expressionismus, der sich so nennt. Wen sollte ein 
uneheliches Kind erschiittern? Oder eine Abtreibung? Es gibt 
so viele Polikliniken — 

Welche passionelle Tat? Eifersucht: ridikiil. Haf: unmédglich 
seit »der Mensch ist gut«. 

Aha: das revolutionare Drama? Gibt es nicht. Es kann heute 
nur eine wirtschaftliche Revolution gelten, keine des Muts und 
des Herzens! Das Wortchen »rot« ist sogar schon kitschig ge- 
worden. Arbeiter in einer StrafSe vor Maschinengewehren, to- 
taler Unsinn! Lenin war ein diplomatischer Geduldspieler. Was 
geht der den Dramatiker an, der einen Heros braucht! Toller 
ist grof im Gefangnis, zeitungs-langweilig auf der Biihne. 

Es kann heute kein Drama geben! 

Die Menschen stehen viel zu tief dazu, sind viel zu unmoralisch, 
zu weich, zu verantwortungslos, zu schnell zum Kompromif 
bereit. Und der Kompromif ist Zyankali fiirs Drama. Die Zeit 
zu merkantilistisch. 
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Selbst fluchen und ziirnen hat keinen Sinn! 

Was bleibt iibrig? Die Zeit lacherlich machen. Die salzige, 
harte, bése Ironie. Die Peitsche. Die Unerbittlichkeit. Das Se- 
ziermesser bis auf die Knochen. Die Hosen runtergerissen. Die 
Schande offen ausgelacht. Die gesunde Rache der Kinder, die 
mit Steinen nachwerfen. A bas le bourgeois! Zerfetzt ihm sei- 
nen Regenschirm! Das ist bei Gott nicht dramatisch. Aber man 
lacht sich selbst ein bissel tot, und der Tod ist der letzte Kitzel, 
der unsere Langeweile noch etwas bemeistern kann. 


aus »~DIE NEUE SCHAUBUHNEzg, a. a. O., Jg. IV, 1922, Nr. 1, S. 18. 
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HERWARTH WALDEN 
Arno Holz 


In diesen Satzen (aus der Vorrede zu »Ignorabimus«) sagt Arno 
Holz seine unsterblichen Verdienste um die Kunst und um die 
Kiinstler so knapp, dafS Zu-Satze es nicht erweitern kénnen: 
»Jede Wortkunst, Lyrik wie Drama — vom schlapp geworde- 
nen »Epos«, yom Roman, der stets eine Zwitterform war, wie 
er stets, die betreffenden Griinde gab ich anderswo, eine solche 
bleiben wird, ebenso vom sogenannten Prosadrama, das sich 
mir heute, trotz seinem letzten Grofen, Ibsen, nur als eine 
blofe Auflésung spiegelt, sehe ich hier ausdriicklich ab — jede 
Wortkunst, von friihester Urzeit bis auf unsere Tage, war, als 
auf ihrem letzten, tiefuntenstehenden Formprinzip, auf Metrik 
gegriindet. Die Metrik zerbrach ich und setzte dafiir ihr genau 
diametrales Gegenteil. Namlich Rhythmik. Das heif$t: perma- 
nente, sich immer wieder aus den Dingen neu gebarende, kom- 
plizierteste Notwendigkeit, statt, wie bisher, primitiver, mit 
den Dingen nie, oder nur héchstens ab und zu, nachtraglich 
und wie durch Zufall, koinzidierender Willkiir!« 

Das klingt sehr simpel und hort sich »wie nichts« an, etwa ahn- 
lich, wie die Umkehrung des Satzes, die Sonne dreht sich nicht 
um die Erde, sondern die Erde um die Sonne, von dem heute, 
rund dreieinhalbhundert Jahre nachdem Kopernikus tot ist, 
jeder sozusagen bessre Esel sich einbildet, er hatte sich diesen 
kleinen Scherz, von dem so viel Aufhebens gemacht wird, 
ebenso leisten kénnen, wird aber in seinen Folgen, und zwar 
nicht blof fiir uns und unsre Literatur, sondern auch fiir alle 
iibrigen, die es ebenso befreien wird, genau so unverganglich 
bleiben, wie es, auf ihrem Gebiet, die Tat des Frauenburger 
Domherrn bleiben wird. 

Lyrik und Drama — bereits bei der »Sonnenfinsternis« war mir 
das aufgegangen, aber erst durch das »Ignorabimus« ist mir 
heute Gewifheit — haben sich formal wieder zu einer Einheit ge- 
schlossen! Demselben rhythmischen Notwendigkeitsorganismus, 
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den jedes mir gegliickte »Phantasus«-Gedicht darstellt, nur 
noch entsprechend differenzierter, bilden jetzt auch diese Tra- 
godien! Meine Arbeit, die mit diesem, ihrem ersten Haupt- 
und konstruktiven Teil hinter mir liegt, war eine miihevoll 
lange, die Hemmnisse und Schwierigkeiten, die sich mir ent- 
gegengestellt, innre, wie aufre, schienen mir oft die denkbar nie- 
derdriickendsten, uniiberwindbarsten, aber ich habe sie bewdl- 
tigt und brauche daher mein Leben, das ich an diese Aufgabe 
gesetzt, nicht zu bereuen! 

Statt Metrik Rhythmik. Mégen es die Kiinstler aller Kiinste 
endlich merken, sich merken! 


aus »~DER STURM«g, a. a. O., Jg. III, 1913, Nr. 160/61, S. 26. 


ARNO HOLZ 
Brief an Herwarth Walden 

12.10 «POky 
Lieber Herr Walden! Mai 1913, »Sturm-Nummer 160/61, 
kiindigten Sie mein »Ignorabimus« an, indem Sie schrieben: 
»In diesen Satzen (notabene meines Vorworts) sagte Arno Holz 
seine unsterblichen Verdienste um die Kunst und um die Kiinst- 
ler so knapp, daf§ Zu-Satze es nicht erweitern kénnten.« 
»Statt Metrik Rhythmik. Mégen es die Kiinstler aller Kiinste 
endlich merken, sich merken! « 
Und nun, in Ihrer »Sturm«-Einfiihrung, lese ich, da nicht ich 
es gewesen, der »der deutschen Dichtung neue Wege gewiesen, 
indem er eine neue Wortkunst geschaffen«, in der das Wort 
»immer eine Neuschdépfung und jedes Kunstwerk sich selbst 
seinen Rhythmus gibt«, sondern August Stramm. 
Neugierig wie Sie diesen Widerspruch in sich, gegen den ich 
protestiere, weil er mir eine Geschichtsirrefiihrung zu enthalten 
scheint, lésen werden, mit verbindlichem Dank fiir Ihre Ein- 
ladung, der Folge zu leisten mir selbstverstandlich ein Ver- 
gniigen sein wird, 


Ihr Arno Holz. 
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P. S. Zu Ihrer Wendung »Neue Wortkunst«. Nicht blo& ihr 
Begriff, der vor mir nicht da war, und ihre Formulierung, die 
seitdem nicht iiberboten wurde, sondern auch bereits ihr Aus- 
druck stammt von mir. »Die neue Wortkunst. Eine Zusammen- 
fassung ihrer ersten >grundlegenden Dokumente<.« Angezeigt 
von mir 1913, nachdem ich gut zwanzig Jahre an diesen ersten 
»grundlegenden« gearbeitet hatte! 


aus: Arno Holz, »BRIEFE«. Eine Auswahl. Herausgegeben von Anita Holz und 
Max Wagner. Miinchen 1948, S. 239. 


HERWARTH WALDEN 
Einblick in die Kunst 


Betrachten wir einmal die iiblichen Benennungen der verschie- 
denen Kunstgattungen. Man unterscheidet Literatur, Musik und 
bildende Kiinste. In den letzten Jahren ist die Benennung Ton- 
kunst fiir Musik durchgedrungen. Die sch6éne Literatur, die 
meistens gar nicht so sch6n ist, wird jetzt haufig Dichtkunst ge- 
nannt. Interessant an diesen Benennungen ist, daf man das Wort 
Kunst nun auch in Beziehung zur Dichtung und zur Musik 
bringt. Es gibt aber heute noch viele Zeitgenossen, die unter 
Kunst allgemein und fast ausschlieflich die bildenden Kiinste 
verstehen. Die Benennung Tonkunst ist gliicklich, weil durch sie 
eindeutig das Material genannt wird, durch das diese Kunst in 
Erscheinung tritt. Mit der Benennung Dichtkunst ist wenig ge- 
sagt. Viele Menschen halten es ja fiir ein besonderes Lob, wenn 
sie Werke der Musik oder der Malerei Dichtung nennen. Die 
richtige Benennung ware Wortkunst. So wird das Material die- 
ser Kunstgattung gleichfalls eindeutig bezeichnet. Die Benennung 
bildende Kiinste ist gleichfalls sehr gut, wenn man das Wort 
»bilden« eindringlich auf seinen Urwert hin priift. Bilden heift 
etwa soviel wie gestalten. Es bezeichnet also eine schdpferische 
Tatigkeit. Die schdpferische Tatigkeit ist durchaus primar. Sie 
kommt also aus dem Unbewuften. Alles Bewufte ist stets 
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sekundar. Der grundsatzliche Unterschied zwischen Kunst und 
Leben beruht darauf, da& die Kunst eben primar und das Leben 
sekundir ist. Der Kiinstler ist der bildende Mensch, der Nicht- 
kiinstler der gebildete Mensch. Der gebildete Mensch muf das 
Gebildete vergessen oder verlieren, um Kiinstler, das heift 
bildender Mensch sein zu k6nnen. 
Kunst fragt nur. Das Gebot ist stets Antwort. Also kann die 
Kunst keine Gedanken haben. Denn jeder Gedanke ist Gedach- 
tes, die Frage der Kunst liegt vor dem Denken. Es ist deshalb 
keine Frage, daf die Kunst keine Antwort gibt. Die Frage der 
Kunst ist keine Tatsache zwar, sie ist aber eine Tat, aus der 
die Tatsachen entstehen. Ist es denn wirklich so iibertrieben, 
auf eine Frage keine Antwort zu finden. Ist es nicht iibertrie- 
bener, Antwort zu geben, ehe man die Frage sieht. Das tun die 
meisten Menschen. 

Durch die Biische winden Sterne 

Augen tauchen blaken sinken 

Fliistern platschert 

Bliiten gehren 

Diifte spritzen 

Schauer stiirzen 

Winde schnellen prellen schwellen 

Tiicher reifven 

Fallen schrickt in tiefe Nacht. 
Dieses Gedicht reimt sich nicht, es ist deshalb aber noch nicht 
ungereimt. Mit Ausnahme der ersten Zeile liegen namlich die 
inneren Betonungen auf dem ersten Wort jeder Zeile. Das Rei- 
men der ersten Worter ist iiberfliissig, weil man es nicht als 
Reim klanglich aufnehmen wiirde, ist also in diesem Falle nicht 
notwendig. Und alles Kiinstlerische ist stets notwendig. Priifen 
wir den Rhythmus. Die erste Zeile heift: 

Durch die Biische winden Sterne. 
Wir haben hier vier Hebungen. Die ersten Silben der drei letz- 
ten Worte sind gehoben und das einsilbige Wort durch hat eine 
Senkung durch das Wort »die« erhalten. Sie finden in dieser Zeile 
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kein Wort, von dem man nicht weif, was es bedeuten wiirde. 
Jedes Wort sagt etwas aus, aber nicht durch Aussage, sondern 
durch das Mittel der Wortkunst, durch das kiinstlerisch logische 
Bild. Im Gegensatz zur Musik, zur Malerei, die mit direkten 
~ Gefiihlsmitteln, namlich mit Ton oder Farbe arbeiten, braucht die 
Wortkunst ein Hilfsmittel: das kiinstlerisch logische Bild. Diese 
kiinstlerische Logik hat mit der Logik des Verstandes nichts zu 
tun. Ebenso wie die Bilder der Wortkunst nichts mit den Bil- 
dern der Malerei zu tun haben. Die Bilder der Wortkunst kén- 
nen naturalistisch sein, das heift: aus der optischen Erfahrungs- 
welt stammen. Sie dienen bei der Wortkunst namlich nicht zur 
Aussage iiber die optische Erfahrungswelt, sie sind vielmehr 
Ausdruck eines Gefiihls, als Gleichnis des Kiinstlers fiir dieses 
Gefiihl. Trotzdem unterliegen auch diese naturalistischen Bilder 
der Wortkunst dem héheren kiinstlerischen Gesetz der Gestal- 
tung. Dieses Gleichnis darf aber niemals ein Vergleich sein, 
sondern das Bild muf anstelle der Aussage stehen. Man kann, 
um ein einfaches Beispiel zu nehmen, nicht sagen: Ich bin traurig 
wie der Herbst, es miif&te heifSen: Ich bin der Herbst. Das ist 
ein einfaches Beispiel. Der Kiinstler muf das Bild so wahlen, 
da es eindeutig und unvergleichbar das Gefiihl ausdriickt, des- 
sen Ausdruck es sein soll. Dieses Setzen des impressionistischen 
Gleichnisses ware die einfachere Form des Gefiihls. Die Gestal- 
tung fiir ein Gedicht ware, diese Bilder rhythmisch einwandfrei 
in kiinstlerisch logischen Zusammenhang zu bringen. Das expres- 
sionistische Bild der Wortkunst bringt das Gleichnis ohne Riick- 
sicht auf die Erfahrungswelt, sogar unter ganzlichem Verzicht 
unter Umstinden. Es ist also die hédhere Form. Deshalb ist es 
aber nicht willkiirlich. Im Gegenteil. Es ist unwillkiirlich und 
deshalb weniger willkiirlich als das Bild der Erfahrungswelt. 
Die Natur namlich richtet sich ganz natiirlich nach den natiir- 
lichen Gesetzen und nicht nach kiinstlerischen. Woraus sich lo- 
gisch ergibt, da die kiinstlerischen Gesetze eben kiinstlerisch 
sein miissen und nicht natiirlich sein diirfen. Die Nelke entwik- 
kelt sich anders als der Ochse. Beide kénnen sich einer durchaus 
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bliihenden Gesundheit erfreuen, warum soll das die Kunst nicht 
auch, wenn sie auch nicht ist wie die Nelke oder der Ochse, 
eben weil sie die Nelke und der Ochse ist. Im Leben scheint 
so oft das Mégliche unméglich. In der Kunst wird das Un- 
mogliche mdglich. Man sagt schon vom Denken, daf es blitzschnell 
geschieht. Das Unbewufte, aus dem Kunst stammt, das Gefihl, 
fithlt noch schneller als man sich den Blitz schnell denken 
kann. Das bekannteste Gefiihl im Leben der Erfahrungswelt, 
die Liebe auf den ersten Blick, dieses bekanntest schnellste 
Gefiihl ist das langsamste der Kunst. Wir kommen also mit 
_dem Denken nicht aus. Wir kommen mit dem Fiihlen aus. 
Dann niamlich, wenn uns die Marchen aus dem Sinn kommen 
und wir mit dem Sinn sinnen, auch wenn wir nicht wissen, was 
es bedeuten soll. 
Durch die Biische winden Sterne. 
Ja, sagen die Denker, die Sterne sind oben und die Biische sind 
unten. Trotzdem das nur auf den Stand ankommt. Manchmal 
sind namlich die Sterne unten und die Biische noch nicht oben. 
Dann winden sich eben Sterne durch die Biische. Oder in diesem 
Fall winden Sterne durch die Biische. Die Sterne verlieren sich 
eben in den Biischen und deshalb winden sich nicht Sterne 
durch die Biische, sondern Sterne winden durch die Biische. 
Unseren Augen aber sind die Biische naher. Durch die Biische 
winden Sterne. Der Kiinstler sieht eben die Sterne winden. Die 
Andern begniigen sich mit den Biischen. Aber auch die Logik 
des Bildes ist gegeben. Nicht immer sind die Sterne oben, wenn 
man nach ihnen greifen kann und zwischen den Biischen ist sehr 
viel Platz fiir Sterne. Rhythmisch gibt diese Zeile sinnlich die 
Vorstellung des Windens. Durch die Biische winden Sterne. 
Keine Senkung zum Spafs. Wenn die Sterne sich winden wiirden, 
wiirden wir das Winden nicht mehr fiihlen: Durch die Biische 
winden sich Sterne. Héren Sie es, wie sich die Sterne dagegen 
auflehnen? Jedes Wort und die Stellung jedes Wortes ist kiinst- 
lerische Notwendigkeit. 
Augen tauchen blaken sinken. 
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Heine wiirde sagen: »Ich tauche meine Augen. Das ist tausend- 
mal gesagt, also richtig, trotzdem man die Augen nicht tauchen 
kann. Man kann es nicht, aber Augen kénnen tauchen. Augen 
k6nnen auch blaken. Augen kénnen auch sinken. Augen kénnen 
alles, wenn man ins Auge sehen kann. Kann man aber sagen, 
daf Augen es nicht kénnen, wenn man es nicht sieht? Sieht man 
nicht Manches, was man nicht sehen mGchte, und Manches nicht, 
was man so gern sehen wollte. Ist man nicht gezwungen, die 
Augen zu sehen, die tauchen, blaken, sinken kénnen. Sieht man 
diese Augen nicht mehr als die schénsten Augen, mein Liebchen, 
was willst du noch mehr? Du hast sie ja, sein Liebchen, aber ich 
sehe sie nicht. 
Fliistern platschert 

Vom Leben darf man sagen, dafs es dahinplatschert, vom Flii- 
stern nicht. Warum nicht? Haben wir nicht alle schon mindestens 
so oft das Fliistern platschern héren wie die Quelle? Von der 
Quelle wissen viele es nur vom HGrensagen. Kann ich das 
Fliistern sehen, wenn irgendein Verfasser im Dunkeln flistern 
la&t. Aber ich hore das Platschern des Fliisterns, das der Herr im 
Dunklen nicht gesehen hat. 

Bliiten gehren 
Haben die Menschen denn die Begierden gepachtet? Weil die 
Bliiten ihr Gehren nicht im Berliner Tageblatt der Offentlichkeit 
unterbreiten kénnen, tun sie es deshalb weniger? 

Diifte spritzen 
Spritzen diese Diifte nicht? Wo wir sie jetzt alle zugleich riechen. 

Schauer stiirzen 
Stiirzen die Schauer nicht, auch wenn kein Verfasser darunter 
steht, dem es schauert. 

Winde schnellen prellen schwellen. 

Das kénnen namlich die Winde tun, wenn die linden Liifte 
erwacht sind. 

Tiicher reifsen 
Daran wird nicht Anstof genommen werden. Sollen aber nicht 
Tiicher reifS$en, wenn die Winde schwellen? 
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Fallen schrickt in tiefe Nacht 

Selbst die Herren, die im Leben so fest stehen, werden doch 
wenigstens in der Nacht einmal gefallen sein. Und vielleicht 
auch erschrocken. Aber das Fallen schrickt, auch wenn man mit 
beiden FiiRen auf dem Boden steht. Denn der Boden steht nicht, 
wie wir wissen. Es zu fiihlen scheint schwerer zu sein, weil es 
leichter ist. In keiner Zeile liegt eine Aussage vor. Jede Zeile 
entspricht rhythmisch dem Geschauten des Schauenden. Beachten 
Sie den Rhythmus der Verszeilen: 


Flistern platschert 

Bliiten gehren 

Diifte spritzen 

Schauer stiirzen 

Winde schnellen prellen schwellen 
Tiicher reifen 

Fallen schrickt in tiefe Nacht. 


Und nun hGren Sie: 
Ich wei nicht was soll es bedeuten 
Daf ich so traurig bin 
Ein Marchen aus alten Zeiten 
Das kommt mir nicht aus dem Sinn. 


Durch die Biische winden Sterne 
Augen tauchen blaken sinken 
Flistern platschert 

Bliiten gehren 

Diifte spritzen 

Schauer stiirzen 

Winde schnellen prellen schwellen 
Tiicher reifen 

Fallen schrickt in tiefe Nacht. 


Dieses zweite Gedicht ist schon fertig. Es heift »Traum« und 
der Traum steht, Gestalt geworden, vor uns. Das erste Gedicht 
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nennt man bekanntlich »Lorelei«. Durch die ersten vier Zeilen 
ist uns die Dame noch nicht vorgestellt, es kommen noch zwanzig 
Zeilen und nachher lohnt sich die Bekanntschaft nicht einmal. 
Trotzdem es eine Dame ist, die sich ihr Haar kammt, ist sie nicht 
Gestalt geworden. Das kommt daher, weil er die Dame nicht 
selber kennt, sondern sie ihm nur von alten Zeiten her noch im 
Sinne liegt. Man wird aber vielleicht finden, ich sei ungerecht, weil 
man Traum nur mit Traum vergleichen kann. Mir liegt zwar 
nichts ferner, wie ich betone, als zu vergleichen. Ich will nicht be- 
weisen, ob dieser Verfasser oder jener besser ist, ich will nur be- 
weisen, was Kunst ist. Ich will nur beweisen, wer ein Kiinder ist 
und wer ein Berichterstatter. Dennoch, Herr Heine traumt so: 

Ich habe im Traum geweinet 

Mir traumte du lagest im Grab 

Ich wachte auf und die Trane 

Flof& noch von der Wange herab. 


Ich habe im Traum geweinet 
Mir traumt du verliefS§est mich 
Ich wachte auf und ich weinte 
Noch lange bitterlich. 


Das ist der Traum von Heinrich Heine. Und nun horen Sie 
noch einmal den Traum von August Stramm: 


Durch die Biische winden Sterne 
Augen tauchen blaken sinken 
Fliistern platschert 

Bliiten gehren 

Diifte spritzen 

Schauer stiirzen 

Winde schnellen prellen schwellen 
Tiicher reifen 

Fallen schrickt in tiefe Nacht. 


Es muf Ihnen iiberlassen bleiben, den Mafstab, den ich Ihnen 
gebe, an andere Dichtungen anzulegen. Es ist nicht vermessen, 
messen zu wollen, wenn man einen Mafstab hat. Man vermift 
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sich aber, wenn man Tempel mit der Elle mift. Hierzu muf 
man eine Richtschnur haben. Ich gebe Sie Ihnen, indem ich 
Ihnen diesen Kiinstler August Stramm nenne. Ein Hoéheres in 
der Wortkunst ist mir nicht bekannt, trotzdem ich mehr kenne 
als was man kennt. Doch soll man auch Hohes schatzen, bei 
dem man fiihlt, es wandelt auf den Stufen zum HGheren. In 
Wohnungen wohnen nur Verfasser und Berichterstatter. Lassen 
wir sie wohnen, aber nur dann, wenn sie die Aussicht auf 
Tempel nicht verbauen. 


aus »DER STURM«g, a. a. O., Jg. VI, 122—24 (gekiirzt). Datiert 1915. 


HERWARTH WALDEN 
Das Begriffliche in der Dichtung 


~ Das Material der Dichtung ist das Wort. Die Form der Dichtung 


ist der Rhythmus. In keiner Kunst sind die Elemente so wenig 
erkannt worden. Der Schriftsteller stellt die Schrift, statt das 
Wort zu setzen. Schrift ist die Zusammenstellung der Wo6rter zu 
Begriffen. Mit diesen Begriffen arbeiten Schriftsteller und Dich- 
ter. Der Begriff aber ist etwas Gewonnenes. Die Kunst jedoch 
muf sich jedes Wort neu gewinnen. Man kann kein Gebaude aus 
Mauern aufrichten. Stein muf zu Stein gefiigt werden. Wort muf 
zu Wort gefiigt werden, wenn ein Wortgebaude entstehen soll, 
das man Dichtung nennt. Die Sichtbarkeit jeder Kunst ist die 
Form. Form ist die dufere Gestaltung der Gesichte als Ausdruck 
ihres inneren Lebens. Jedes Gesicht hat seine eigene Form. Nicht 
zwei Gesichter sind gleich, um so weniger zwei Gesichte. Ein 
Kunstwerk gestalten, heift ein Gesicht sichtbar machen. Nicht 
aber, sich tiber das Gesicht zu verstandigen. Kein Mensch wirkt 
auf den andern gleich. Wie darf man diese Gleichheit von dem 
Ubermenschlichen, von dem Unmenschlichen fordern. Nichts 
darf vom Kunstwerk gefordert werden, aber das Kunstwerk 
selbst fordert. Jedes Kunstwerk fordert seinen Ausdruck. 
Der aufere Ausdruck ist die innere Geschlossenheit. Die innere 
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Geschlossenheit ist die Schénheit des Kunstwerks. Die innere 
Geschlossenheit wird durch die logischen Beziehungen der Wort- 
k6rper und der Wortlinien zueinander geschaffen. Sie sind in 
den bildenden Kiinsten raumlich sichtbar, in der Musik und der 
Dichtung zeitlich hérbar. Man nennt sie Rhythmus. Jede Be- 
wegung entsteht durch Bewegungen, nicht durch Bewegtsein. 
Die Dichter sind gewohnlich bewegt iiber sich oder iiber andere 
oder tiber anderes, aber sie bewegen nicht. Sie sind geriihrt, aber 
sie riihren nicht. Sie fiihlen Gedachtes, statt Fiihlendes zu denken. 
Sie nehmen Formen, statt Formen zu geben. Der Vergleich 
wird hingestellt, statt daf ein Gleichnis steht. Diese Dichter 
betrachten, statt zu schauen. Sie berichten Ubersinnliches un- 
sinnlich, statt Ubersinnliches den Sinnen sichtbar zu machen. 
Aussagen sind unkiinstlerisch, weil sie nicht zum Glauben zwin- 
gen kdnnen. Aussprachen sind unkiinstlerisch, weil sie nicht ein- 
mal etwas aussagen. Das kiinstlerische Verstehen ist keine Ver- 
standigung. Das kiinstlerische Verstehen ist das Fiihlen. Nur 
das Fiihlen ist Begreifen. Wir geben uns die Hand und wir 
fiihlen, wir wissen das Fiihlen, wir geben uns den Mund und 
wir fiihlen, wir wissen das Fiihlen. Wir brauchen nichts zu sagen. 
Das ist das Wissen um die Kunst. Das ist das Wissen der Kunst. 
Die Kunst begreift das Unbegreifliche, nicht aber das Begriffliche. 

Kind! Es ware Dein Verderben, 

Und ich geb’ mir selber Miihe, 

Daf Dein liebes Herz in Liebe 

Nimmermehr fiir mich ergliihe. 


HGhne meine sanfte Plage! 
Einmal muf ich doch gestehen, 
Daf ich Dich im Traum gesehen 


Und seitdem im Busen trage. 


Thr verbliihet, siiSe Rosen, 

Meine Liebe trug Euch nicht, 
Bliihtet ach! dem Hoffnungslosen, 
Dem der Gram die Seele bricht. 
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Der Rhythmus dieses Gedichtes ist durchaus einheitlich. Nur ist 
es kein Rhythmus. Das Einheitliche ist das Metrum, das Maf. 
Der Rhythmus, die Bewegung ist gemessen, und zwar nach der 
Betonung. Der Ton bestimmt, damit die Stimme betont. Die 
Stimme betont: 


Kind Hohne Thr 
Und Einmal Meine 
Dass Dass Blihtet 
Nimmermehr Und Dem 


Der Ton bestimmt und der Wille des Dichters offenbart sich. 
Er wird sinnfallig. Schon in der Beschrankung zeigt sich jeder 
Meister. Keine wilde maflose Rhythmik. Alles milde mafvolle 
Metrik. Geschlossenheit der Form. Jede Zeile bekommt ihre 
wohlgezahlten vier Betonungen zugemessen. Was ist Wort. Das 
Wort hat sich nach der Betonung zu richten. Dafiir geben die 
Worter auch einen Sinn. Der Dichter begreift das Sinnliche un- 
sinnlich. Und zwar mit Hilfe des Begrifflichen. Er sagt aus, daf 
er sich selber Mithe gibt. Das liebe Herz darf nimmermehr in 
Liebe fiir ihn erglithen, weil das Kind vor dem Verderben 
geschiitzt werden muf. Er tragt es deshalb im Busen, nachdem 
er es im Traum gesehen hat. Er konnte es aber nicht tragen, 
weshalb ihm der bekannte Gram die Seele bricht. Das Gedicht 
ist ohne weiteres zu verstehn. Es ist also ein Gedicht. Denn es 
ist logisch. Da der Dichter aber aussagt, habe ich das Recht, 
seine Aussagen zu priifen. Ich mdchte es noch dahingestellt sein 
lassen, ob es fiir das Kind ein Verderben ware. Bei der beton- 
ten Sorge ware es doch méglich, daf er es doch etwa heiraten 
kénnte, wenn er sich Mithe gibe, und da auf diese einfache 
Weise die ganze Angelegenheit tonlos geregelt werden kénnte. 
Oder aber ich glaube das Gestandnis nicht, daf$ er das Kind im 
Traum gesehen hat. Wenn Dichten Traumen heift, ist jeder 
Traumer ein Dichter. Hingegen geht dieser Dichter in das Un- 
nattirliche hiniiber, wenn er das Kind im Busen trigt. Das Un- 
natiirliche scheint also doch schon auf die Meister einen gewissen 
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Reiz ausgeiibt zu haben. Es ist ebenso natiirlich, da Rosen ver- 
bliihen, wenn man sie in die Liebe pflanzt. Bei dieser Unnatur 
ist es dem Gram nicht zu verdenken, daf er die Seele bricht. 
Die Wortverfechter meisterlicher Kunst werden um sich schlagen. 
Was ist das Wort. Man darf das Wort eben nicht wéortlich 
nehmen. Ist es nicht ein tieferer Sinn, daf& der Gram die Seele 
bricht oder da das Herz nimmermehr ergliiht. Was kann man 
sich nicht alles unter einer brechenden Seele vorstellen oder unter 
einem gliihenden Herzen, einem nimmermehr gliihenden Her- 
zen. Die Seele ist schon an sich poetisch und das Brechen auch, 
wenn die Seele der leidtragende Teil ist. Der Beinbruch ist 
unpoetisch, weil man ihn sehen kann, der Seelenbruch poetisch, 
weil man sich ihn denken muff. Was man sich denken kann, ist 
geistig, also kiinstlerisch. Wer kann sich einen Beinbruch denken. 
Man sieht, die Meister kommen ganz gut ohne Wort und Rhyth- 
mus aus. Und wer dieses Gedicht etwa noch nicht fiir ein Ge- 
dicht gehalten hat, wird sofort seine Haltung wiedergewinnen, 
wenn ich die Namen der drei Meister nenne, die ich gebeten 
habe, sich zu einem Gedicht zu vereinigen. Wir danken die 
erste Strophe Heinrich Heine, die zweite Stefan George und die 
dritte keinem Geringeren als Johann Wolfgang v. Goethe. Sie 
alle zeigen sich genau auf der gleichen HGhe der Meisterschaft. 
Sie sind zum Verwechseln ahnlich. Meisterschaftsringer der 
deutschen Lyrik, die man durch Nummern unterscheiden miifte, 
wenn man sie durchaus unterscheiden will. 

Mit andern Worten: Nur das Wort, jedes Wort ist Material der 
Dichtung, nicht der Begriff, der das Wort verstellt. Oder: Der 
Beinbruch ist sichtbar, der Seelenbruch nicht. Und auf die 
Sichtbarkeit kommt es an. Es entsteht kein Bild, wenn Sicht- 
bares mit Unsichtbarem verbunden wird. Das Leben des Sicht- 
baren oder des Unsichtbaren ist Rhythmus. Nur Bewegung ist 
Leben. Die sachliche Aussage sogar wird kiinstlerisch, sogar 
ohne die sogenannten Dichter-Hilfsmittel, wenn das einzelne 
Wort lebt und die Wéorter in ihren Beziehungen zueinander 
durch ihren Rhythmus leben. 
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Es war eine schéne Jiidin, 

Ein wunderschénes Weib. 

Sie hat eine schdne Tochter, 
Ihr Haar war schon geflochten 
Zum Tanz war sie bereit. 


Ach Mutter liebste Mutter 
Mir tut das Herz so weh 
Ach laf§ mich eine Weile 
spazieren auf griiner Heide 
Bis daf% mir besser wird. 


Die Mutter wandt den Riicken 
Die Tochter sprang in die Gaf 
Wo alle Schreiber safen 

Ach Schreiber lieber Schreiber 


Was tut mir mein Herz so weh 


Wenn Du Dich lassest taufen 
Luisa sollst Du heifen 
Mein Weibchen sollst Du sein 


Eh ich mich lasse taufen 
Lieber will ich mich versaufen 
Ins tiefe, tiefe Meer 


Gut Nacht mein Vater und Mutter 
wie auch mein stolzer Bruder 

Thr seht mich nimmermehr. 

Die Sonne ist untergegangen 

im tiefen, tiefen Meer. 


Das ist von Goethe nicht, von Schiller kein Gedicht. Es ist ein 
sogenanntes Volkslied. Verdffentlicht in der Sammlung Des 
Knaben Wunderhorn. Aber der Dichter ist mehr Kiinstler als 
diese Meister, die kaum Dichter, viel weniger also noch Kiinstler, 
namlich Gestalter sind. In diesem Gedicht ist nichts bemessen, 
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aber alles bewegt. Nichts gedacht, aber alles gefiihlt. Es ist ganz 
schlicht natiirlich. Das Herz bricht nicht, es tut nur so weh. Es 
ist nicht das Héchste der Kunst, es steht aber auf der Hdhe der 
Kunst. Denn das Gesicht ist sichtbar. Es ist nicht das Hochste 
der Kunst, weil es noch einen Gedanken voraussetzt. Kunst 
aber ist ohne jede Voraussetzung. Kunst ist gegenwartig, nichts 
darf voraus sein, wenn Kunst gesetzt wird. Nur was das Auge 
sieht, das aufere oder das innere, ist sichtbar. Die Jiidin ist 
nicht zu sehen. Die gegenstandliche Dichtung ist also dann 
Kunstwerk, wenn das zu Fihlende durch sachliche und logische 
Gegenstandlichkeit sichtbar und begreifbar gemacht wird. Wird 
aber das Mittel, das Gegenstandliche, mit dem Zweck, dem 
Gefiihl, fiir das es Gleichnis ist, in derselben Dichtung ange- 
wandt, so wird der Zweck unvermittelt neben das Mittel 
gestellt, das Mittel selbst also zwecklos. Es ist tiberfliisig, weil es 
den Flu, den Rhythmus, hemmt. 
Die gegenstandliche Dichtung ist mittelbar, 
Die ungegenstandliche Dichtung ist unmittelbar. 

Jede Dichtung ist aber alogisch. Die Dichtung als Kunstwerk 
hat nichts mit der Logik zu tun, die aus der Erfahrung her- 
geleitet wird, aus der Erfahrung der Sinne oder aus der Erfah- 
rung der Tatsachen. Jede Erfahrung entsteht aus der Wieder- 
holung des Erfahrenen. Aus der Kunst holen wir, was uner- 
fahren ist. Deshalb hat der Unerfahrene nicht die Hemmungen 
bei der Kunst, weil er noch erfahren kann. Nur wer die Erfah- 
rung aufgibt, kann Kunst aufnehmen, denn jede Erfahrung 
ist nur ein Mittel, nicht ein Zweck. 

Das Gegenstandliche in der Dichtung ist stets Gleichnis und 
darf nie Vergleich sein. Der Vergleich hangt von dem Ver- 
gleichenden ab, er ist also persénlich gebunden. Das Gleichnis 
aber ist unpersénlich und ungebunden. Sichtbar wird es nur 
durch seine innere Bindung. Die Bindung der Kunst ist aber 
ihre Bewegung. Der Rhythmus. 

Jede Verstandigung ist willkiirlich, Jede Dichtung unwillkiir- 
lich. Oder ist es nicht willkiirlich, daf der B sagen mu&, wer 


409 


A sagt. Oder ist es nicht willkiirlich, da& ein Hauptwort ein 
Zeitwort bedingt. Ist das Haupt nicht ohne Zeit. Oder ist die Zeit 
nicht nur im Haupt. Oder was zwingt das Haupt, eine Eigen- 
schaft zu haben. Oder was hat das Wort mit dem Geschlecht 
zu tun. Oder warum sieht man fiir ein Neutrum an, was man 
nicht deklinieren kann. Oder ist es nicht Willkiir, wenn man 
die Sonne in Deutschland fiir eine Dame und in Frankreich fiir 
einen Herrn halt. Oder warum sind Zeitwérter manchmal regel- 
mafig und manchmal unregelmafig. Oder warum ist keine 
Regel ohne Ausnahme, aber jede Ausnahme ohne Regel. Diese 
Grammatik ist so regellos, weil ihre Regeln Willkiir sind. Ge- 
wollt aus der Erfahrung. Wiederholungen. Kunst kann die Gram- 
matik verwenden, wenn ihre Regeln durch die Kunst ihre Besta- 
tigung finden. Kunst ist aber keine Grammatik. Und noch weni- 
ger ist Grammatik Kunst. Warum soll nur der Satz zu begreifen 
sein und nicht das Wort. Da doch der Satz erst das Begriffliche 
des Wortes ist. Nur die Worter greifen den Satz zusammen. 

Wenn das einzelne Wort so steht, daf$ es unmittelbar zu fassen 
ist, so braucht man eben nicht viele Worte zu machen. Man 
darf es dann sogar nicht, weil man sonst das Wort umstellt, 
unsichtbar macht. Die Kunst aber ist es, das sichtbare Wort 
sichtbar oder wieder sichtbar zu machen. Welchem Kiinstler ist 
es je eingefallen, ein Gebaude aus edlen Steinen zu bemalen. 
Man bemalt, um edle Steine vorzutauschen. Und doch ist jeder 
Stein edel, wenn er Stein ist. Und jedes Wort ist edel, wenn es 
Wort ist. Und diese Dichter bemalen diese edlen Worter, oder 
sie stimmen sie nach ihren Verstimmungen ab. Dem einen paft 
die Liebe, dem andern paft sie nicht, dem andern pat die Sonne, 
dem andern paft der Regen. Und alle diese endlichen Ver- 
stimmungen werden als unendliche Stimmungen vorgesagt und 
eingeredet. Was geht das Wort die Stimmung an. Was geht das 
Wort die Persénlichkeit an. Die Persdnlichkeit bedient sich des 
Wortes. Das Wort wehrt sich, indem es der Persénlichkeit nicht 
dient. Das Wort herrscht, das Wort beherrscht die Dichter. Und 
weil die Dichter herrschen wollen, machen sie gleich einen Satz 
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iiber das Wort hinweg. Aber das Wort herrscht. Das Wort zer- 
rei&t den Satz, und die Dichtung ist Stiicdkwerk. Nur Worter 
binden. Satze sind stets aufgelesen. 

Die Satze werden in Absatze aufgeteilt und der Rhythmus ist 
fertig. Nur ist es kein Rhythmus, denn diese Verse sind will- 
kirlich. Der Dichter mift sie und bricht sie ab, wie es ihm paft. 
Er macht die Zeilen gleich. Und der Versfuf hinkt. Man kann 
eben nichts Wesentliches gestalten, wenn man nur mit Fiifen 
arbeitet und den Versen wohlgezahlt auf die Fiife tritt. Man 
kann den Fuf nicht stellen, wenn man sich bewegt. Kunst aber 
ist Bewegung. Rhythmus. 

Jedes Wort hat seine Bewegung in sich. Es wird durch die Be- 
wegung sichtbar. Die einzelnen Worter werden nur durch ihre 
Bewegung zueinander, aufeinander, nacheinander gebunden. 
Nichts steht, was sich nicht bewegt. Kreist doch selbst die Erde. 
Kreist doch die Welt. Das ist die innere Sichtbarkeit. Die un- 
gegenstandliche Dichtung. 

Auch die innere Sichtbarkeit ist sinnlich sichtbar. Auch sie hat 
eine Oberflache, die man fassen, also fiihlen kann. Aber sie 
bewegt sich unter dem Stehenden. Sie steht, wenn man nicht 
verstehen will. Sie greift, wenn man sich nicht vergreift. Denn 
nicht der die das Merisch greift die Kunst. Kunst greift iiber 
Menschheit hinaus, ballt Menschheit zusammen. 

Kunst kreist die Menschheit in ihrem All. 


aus »DER STURM«, a. a. O., Jg. IX, 1918, S. 66—67. Buchausgabe: »EXPRESSIO- 
NISMUS«, die Kunstwende, herausgegeben von Herwarth Walden, Berlin 1918, 
S. 30—38. 


HERWARTH WALDEN 


Kritik der vorexpressionistischen Dichtung 
I 
Kunst offenbart sich durch die Gestaltung des Materials. Man 
muf also Material und Gestaltung untersuchen, um festzu- 
stellen, ob ein Werk Kunst ist oder nicht. Die Kritiker gehen 
ausnahmslos von einer kiinstlerischen Auffassung aus, namlich 
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von ihrer eignen. Sie verwechseln also die Wirkung einer abstrak- 
ten Erscheinung auf sie mit der Ursache der Kunst. Diese kiinst- 
lerische Auffassung entspricht der allgemeinen menschlichen 
Auffassung der letztvergangenen Jahrhunderte von dem Wert 
der Persénlichkeit. Die Persdnlichkeit hat angeblich alles getan 
und soll angeblich alles tun. Abgesehen von den grofen Persén- 
lichkeiten, um die sich die Anhanger gruppieren, fiihlt sich auch 
jeder Anhanger als Persénlichkeit, was nach Goethe das héchste 
Gliick auf Erden ist. Das Wort Persénlichkeit entschuldigt und 
erklart alles. Der Kaufmann, der mehr Geld verdient als andere, 
ist eine Pers6nlichkeit. Die Frau, die mehr Liebhaber hat als 
andere, ist eine Persénlichkeit. Jeder Mensch, der sich mit den 
schénen Kiinsten befaft, ist ein Kiinstler, also eine Persénlich- 
keit. Es gibt keinen einzigen Menschen, der sich nicht irgendwo 
iberlegen fiihlt. Und zwar vor allem in dem, wodurch er sich 
Vorteile schafft und Einzelne oder die Gesamtheit schadigt. 
Persénlichkeit ist weiter nichts als ein Selbstbetrug oder ein 
Selbstbetrogensein. Jede Pers6nlichkeit strebt nach Freiheit. Aus 
der Richtung dieses Strebens ergibt sich das Wertlose dieser 
Persénlichkeit. Denn das Entscheidende fiir das Dasein der 
Menschen und der Menschheit ist die Fahigkeit der Einschaltung 
der Hemmungen von sich aus. Die einzige objektive Freiheit, 
die es gibt, ist die Triebhemmung. Diese Fahigkeit nennt man 
Ethik. Ohne diese Fahigkeit kann kein Mensch und keine 
Menschheit existieren. Es ist unfrei, sich gehenzulassen. Es ist 
unfrei, sich auszuleben. Es ist unfrei, seine Vorstellungen nieder- 
zuschreiben oder niederzumalen. Die Fahigkeit der Einschaltung 
der Hemmungen in die Vorstellungswelt, die Phantasie, nennt 
man ihre Gestaltung. Und nur aus der Gestaltung der Vorstel- 
lungen entsteht ein Kunstwerk. Der ethische Mensch braucht 
nicht Kiinstler zu sein. Aber es hat nie einen wirklichen Kiinstler 
gegeben, der nicht ethisch empfindet. 

II 

Die Persénlichkeit fallt. Lebt der gro&e Name noch. Was ist 
ein grofer Name. Erinnerung von Menschen an Erinnerungen. 
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Die Gefahr dieser Erinnerungen ist die kritiklose Ubernahme 
fremder Erlebnisse. Jedes Erlebnis ist eine Erinnerung. Aber 
keine Erinnerung ist ein Erlebnis. Was ist uns Hekuba. Aber 
was ist uns Goethe. Es ist bekannt, daf§ Goethe der beriihmteste 
Dichter des letzten Jahrhunderts gewesen ist. Durch die aus- 
giebige Verbreitung solcher Behauptungen ergibt sich der Ruhm, 
aus dem Ruhm die Beriihmtheit, aus der Beriihmtheit die Ehr- 
furcht und aus der Ehrfurcht die Erkenntnislosigkeit. Nun 
kommt es nicht darauf an, die Beriihmtheit eines Namens zu 
beseitigen, um einen andern Namen beriihmt zu machen. Es 
kommt aber darauf an, die unmittelbare Erkenntnis vom Wesen 
der Kunst zu férdern. Wenn hier also ausschlieSlich von Be- 
ruhmtheiten gesprochen werden muf, so handelt es sich nicht 
darum, Ruhm zu nehmen. Es werden diese Beispiele genommen, 
weil die Werke dieser GréfSen jedem zugdnglich sind und jeder 
nachpriifen kann und mag, daf nicht nur meine bésen Beispiele 
gute Spiele verderben. Aufgabe dieser Kritik ist es, die Erkennt- 
nis vom Wesen der Kunst so zu férdern, da der Einzelne ein 
Kunstwerk erkennt, auch wenn ein Name oder kein Name einer 
beriihmten Persénlichkeit dariiber oder darunter steht. Es liegt 
nichts daran, daf nach der Erkenntnis meiner Arbeit man Hein- 
rich von Kleist, Henrik Ibsen und Ludwig Anzengruber fiir 
beriihmter halt als Goethe, Schiller und Heinrich Heine. Auch 
sie sollen nur Beispiele sein. Denn alle guten Spiele sind namenlos. 
ITI 

Goethe gilt als der grofe deutsche Lyriker. Das liberale Birger- 
tum erkennt aufer ihm noch Heinrich Heine an. Nun muf 
gesagt und es soll nachgewiesen werden, daf beide keine Lyriker 
sind. Goethe hat, etwa wie in der Malerei Rembrandt, eine solche 
Namensautoritat, daf§ die Kenner Goethe nicht nach der Kunst, 
sondern die Kunst nach Goethe werten. Der Beweis fiir die 
Kiinstlerschaft Goethes wird dadurch erbracht, daf§ man Goethe 
fiir den gréf—ten Denker und den gréften Menschen erklart. 
Der Begriff des grof{en Menschen ist dem Begriff der Persén- 
lichkeit gleichzustellen. Was man bei Goethe etwa darunter 
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versteht, das Freisein von nationaler oder religidser Beschrankung, 
ist eine so selbstverstandliche Voraussetzung jeder geistigen Tatig- 
keit, da& man dafiir unmdglich den Begriff der Grofe ansetzen 
kann. Nun ist aber Goethe kein grofer Denker gewesen. Er 
war ein grofer Nachdenker, wenn man will. Ein Eklektiker. 
Goethe sagt von sich selbst, daf seine Methode stets eine zer- 
gliedernde untersuchende und nicht eine ordnende gestaltende 
gewesen ist. Aus analytischer Erkenntnis heraus ist nie ein 
Kunstwerk entstanden. Aus der Analyse kann man nur ein 
Kunstwerk erkennen. Goethe war zweifellos ein guter Analy- 
tiker. Deshalb decken sich seine Auffassungen tiber Kunst, Dich- 
tung und Theater noch heute mit unserer absoluten Auffassung 
der Kunst. Kunst erkennen heiSt aber nicht Kunst schaffen. 
Goethe selbst hat zur groéf%ten Verwunderung seiner Verehrer 
seine eigne Kiinstlerschaft nicht anerkannt. Er war viel zu sehr 
nachdenklich, bedenklich, anregend und angeregt, um Kinstler 
sein zu k6nnen. Er schrieb nicht, er beschrieb. Er stellte Ein- 
driicke fest. Eindriicke von der Natur, von Reisen, von Men- 
schen, von griechischer und orientalischer Kunst. In seinen 
Dramen deutet er Sagen und Geschichte und Gedanken Kants 
menschlich aus. Dramen sind fiir ihn erlauternde Beispiele seiner 
Weltanschauung eines geniefSerischen freigeistigen Weltbiirger- 
tums. Seine Gedichte sind Beschreibungen persénlicher und ero- 
tischer Erlebnisse. Sie sind nie unmittelbar, haben also nur ein 
mittelbares unkiinstlerisches Interesse fiir die, die sich aus irgend- 
einem Grunde fiir irgendeinen Menschen interessieren. Seit Jahr- 
hunderten wird das Gehirn der Menschen darauf geschult, nach- 
zudenken, statt zu denken. Die Menschen werden geiibt, Ge- 
dachtes aufzunehmen und zwar mit dem Gedichtnis, statt sich 
Gedanken zu machen. Diese Gedanken gelten als absolute Wahr- 
heiten und deshalb tritt jeder fiir die absolute Wahrheit ein, die 
er gerade gelernt hat. Wenn es tiberhaupt eine Relativitat gibt, 
so ist es die Relativitat der Gedanken. Jedes Denken ist nun 
relativ. Denn das Positive eines Gedankens setzt sein Negatives 
voraus oder das Negative sein Positives. Deshalb kann ein 
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absolutes Denken nur dialektisch ausgedriickt werden. Die 
Dialektik ist héchst unbequem fiir die, die sich auf absolute 
Wahrheiten beschranken wollen. Die absolute Wahrheit ist 
bequem, aber stets unrichtig. Sie beschrankt sich auf einen will- 
kiirlich gewahlten Teil eines Gedankens und schlieft selbstherr- 
lich sein Gegenteil aus. Die begriffsmafsige Logik scheidet also 
schon fiir das absolute Denken aus. Was kann die Kunst als 
Gestaltung unmittelbaren Fiihlens mit Gedanken oder gar mit 
verstandesmafiger Logik zu tun haben. Jede Beschreibung ist 
eine Feststellung. Jede Feststellung ist subjektiv, denn sie hangt 
von dem Feststellenden ab, ist also mittelbar. Daher haben 
Beschreibungen mit Kunst nichts zu tun, auch wenn es Beschrei- 
bungen der Seele sind, auch wenn die Sprache noch so sch6n und 
edel ist, wie man es nennt. Der Kiinstler hat als Material nicht 
die Sprache, sondern das Wort. Das Wort ist unmittelbar, denn 
es ist die typische Gestaltung eines auferen oder inneren Er- 
lebnisses. Die Zusammenstellung der Wérter, ihre Komposition, 
ist das dichterische Kunstwerk. Worter sind Klanggebarden. Die 
organische, das heift optisch gegliederte Gestaltung der Ge- 
barden ergibt das Kunstwerk Tanz. Die organische, das heift 
phonetisch gegliederte Gestaltung der Klanggebarden ergibt das 
Kunstwerk Dichtung. Die seelische Auslésung des Kunstwerks 
hangt von dem Aufnehmenden ab. Sie ist also nicht eindeutig 
und vor allem nicht zweideutig, sie ist vieldeutig. Es ist nicht 
die Aufgabe eines Kunstwerks, deutbar zu sein oder bestimmte 
Gefiihle auszuldsen. Es ist die undeutbare Wirkung eines Kunst- 
werks, kérperlich und seelisch zu bewegen. Bewegung wird nur 
durch Bewegung ausgeldést. Deshalb ist das Wesen jedes Kunst- 
werks sein Rhythmus. Die Auslésung dieser Bewegung in der 
Musik ist so sinnfallig, da& sie niemand bezweifelt und ihr nie- 
mand widersteht. Die Auslésung dieser Bewegung in den andern 
Kiinsten ist ebenso sinnfallig. Sie wird weniger leicht auf- 
genommen, weil man sich gewohnt hat, mit dem Verstand statt 
mit den Augen zu sehen, und weil man die Dichtung durch den 
Verstand und nicht durch das Ohr aufnimmt. Man sucht in der 
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Dichtung etwas Kunstfremdes. Namlich Ubermittlung von Ge- 
danken. Aber selbst die Ubermittlung bestimmter Empfindungen 
ist kunstfremd, denn jede Empfindung wird von jedem Empfin- 
denden anders aufgenommen. Und vor allem von dem Gebil- 
deten, das heif&it dem Menschen, der sich auf eine willkiirliche 
Aufnahmefahigkeit bewuft einstellt. 
IV 
Hier ist das Gedicht, das die Kenner und die Laien fiir das beste 
Gedicht Goethes und sogar fiir das vollendete deutsche Gedicht 
halten: 

»Uber allen Gipfeln ist Ruh 

In allen Wipfeln spiirest Du 

kaum einen Hauch 

Die Véglein schweigen im Walde 

Warte nur balde 

ruhest Du auch.« 
Es sei einmal zugegeben, daf ein Kunstwerk aus Form und 
Inhalt besteht. Die Form ware danach ein selbstandiger Orga- 
nismus, der dank seiner Eigenschaft jeden Inhalt aufnimmt. Es 
gabe also in der Kunst eine kleinere und gréfere Anzahl 
Normalformen, in die der Dichter nur seine persdnliche Seele 
oder seinen pers6nlichen Geist hineinzugiefSen braucht und das 
Kunstwerk ist fertig. Nun wird es keinen Menschen geben, der 
nicht mit Recht behauptet, eine pers6nliche Seele oder einen 
personlichen Geist zu haben. Es kénnte also jeder Mensch dich- 
terische Kunstwerke schaffen, wenn er sich nur dieser Normal- 
formen bedient. Dennoch redet die Menschheit, insbesondere die 
Kunstkritik, von Dilettanten und Kiinstlern. Beide Arten der 
Schaffenden bedienen sich aber der Normalformen. Hierir. kann 
also der Unterschied nicht liegen. Es bleibt der Inhalt. Da nun 
zweifellos jeder Mensch Seele und Geist besitzt, also persénliche 
Seele und persénlichen Geist, ist eine Wertung des Kunstwerkes 
nach dem Inhalt ausgeschlossen. Nun wird eingewandt, daf das 
pers6nliche Erlebnis die Kunst ausmache. Es gibt zwar Erleb- 
nisse der Person, aber keine persdnlichen Erlebnisse. Denn die 
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Erlebnisse aller Menschen entstehen aus den gemeinsamen Trie- 
ben der Menschheit. Es ist nicht meine Schuld, da& das Problem 
so einfach ist. So einfach, da erleuchtete Geister es banal 
nennen. 

Kunst ist Gestaltung des Erlebnisses. Worin besteht nun 
diese Gestaltung. Man nimmt ein Erlebnis und gieft es in eine 
der Kunstformen. Ist das GieSen Gestaltung? Oder ist es viel- 
leicht doch die Formung? Oder kann man etwa durch Giefen 
aus einer mannlichen Plastik eine weibliche machen? In der 
Dichtung kann man es. Die Form des Sonetts etwa wird durch 
das Erlebnis des Dichters verandert. Wer schon nicht sehen kann, 
der mége wenigstens héren. Sonett ist Sonett. Das sogenannte 
Erlebnis hat so wenig Einflu& auf die Form des Sonetts, wie 
sich zwei verschiedene Lokomotiven mit der gleichen Fahr- 
geschwindigkeit auf den gleichen Schienen in der Fahrgeschwin- 
digkeit unterscheiden. Die Méglichkeit zur Unterscheidung gibt 
erst die Bewegung. Diese Bewegung nennt man in der Kunst 
Rhythmus. Der Rhythmus der Dichtung ist die Bewegung der 
Worter aufeinander und zueinander. Die Triebe sind selbst- 
verstandlich, die Beziehungen sind zu ordnen. Die Empfindun- 
gen sind selbstverstandlich, ihre Gestaltung ist die Kunst. 
Nun sollen gerade die Klassiker Meister der Gestaltung ge- 
wesen sein. Es ware also zu untersuchen, ob eine Gestaltung 
vorliegt und nach welchen kiinstlerischen Grundsatzen nicht 
etwa nur die Satze, sondern auch die Wé6rter geordnet sind. 
Ich wihle dieses Gedicht Goethes, das wenigstens auferlich 
scheinbar nicht in eine klassische Normalform gegossen ist. Es 
ist zweifellos, da& mit dem Setzen und Absetzen der Verszeilen 
eine Absicht des Kiinstlers sichtbar wird. Da es sich um Kunst- 
werke handelt, kann es nur eine kiinstlerische Absicht sein. Es 
ist ebenso zweifellos, da die einzelnen Worter innerhalb einer 
Verszeile nach kiinstlerischen Absichten gesetzt werden. Die 
Absicht, insbesondere der Klassiker, wird auch dadurch an- 
erkannt, daf man ihnen eine sogenannte licentia poetica, eine 
dichterische Freiheit, einriumt. Diese dichterische Freiheit soll 
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als Entschuldigung dafiir dienen, da Regeln der Grammatik 
zugunsten der Gesetze der Kunst absichtlich nicht beachtet 
werden. Insbesondere gilt diese dichterische Freiheit fiir die Stel- 
lung der Worter gegen die Regeln des grammatischen Satzes. 
Jede Verszeile ist die metrische Begrenzung oder die metrische 
Gliederung des Rhythmus. Hieraus ergibt sich, da die Be- 
wegung, der Rhythmus, innerhalb jeder Verszeile gemessen wird 
und zu messen ist. Sonst hatte die metrische Einteilung nach 
Verszeilen keinen Sinn und keine Bedeutung. Aus dem Gedicht 
Goethes ergibt sich schon graphisch die Absicht einer bestimmten 
Metrik. Jede Verszeile wird zunachst phonetisch aufgenommen. 
Wahrend man in der Musik die einzelnen Toéne nach ihrem 
Zeitwert empfindet, empfindet man in der Dichtung die ein- 
zelnen Silben nach ihrem Klangwert. Wahrend die Musik das 
Verhaltnis der einzelnen Téne zueinander mathematisch genau 
feststellt, wertet die Dichtung das Verhaltnis der einzelnen W6r- 
ter zueinander nur nach dem Klanggefiihl. Oder einfacher gesagt: 
man unterscheidet betonte und unbetonte Silben. Nun hat jedes 
Wort neben seinem urspriinglichen phonetischen Wert einen 
Assoziationswert. Dieser Assoziationswert ist mittelbar. 
Durch die hérbare Benennung der Dinge werden diese Dinge 
in der Vorstellung sichtbar. Und zwar sichtbar nur in dem 
Grade, wie der Aufnehmende Kenntnis von diesen Dingen hat. 
Wer einen Gipfel nicht kennt, wird zwar das Wort hGren, aber 
nicht den Gipfel in der Vorstellung sehen. Es wird also von 
vorn herein in dieser Art Dichtung mit einem unkiinstlerischen 
Mittel gearbeitet, nimlich mit einer Voraussetzung von Kennt- 
nissen. Und diese Kenntnisse sind sogar rein gedachtnismafig. 
Sie beziehen sich nur auf Benennungen. Nun soll zugegeben 
werden: die Kenntnis dieser Benennungen, also der Assoziations- 
wert der Worter, ist so verbreitet, da durch die Benennung 
immerhin eine Vorstellung, eine sichtbare, wenn auch eine un- 
bestimmte, erzielt wird. Man verbindet aber mit der Benennung 
eines Dinges durch ein Wort nicht nur eine sichtbare, sondern 
auch eine gefiihlsmafige Vorstellung. Es tritt also eine weitere 
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Assoziation hinzu. Diese gefiihlsmafige Assoziation hangt 
gleichfalls von den Kenntnissen des Aufnehmenden ab. Namlich 
von dem Erlebnis der Person. 

Das Wort Gipfel wird von dem einzelnen gefiihlsmafig so emp- 
funden, wie er und nur er und unter welchen Umstanden er 
einen Gipfel einmal gesehen hat. Um diese Vieldeutigkeit des 
Gefiihlsmafigen verhaltnismafig zugunsten einer bestimmten 
Empfindung einzuschranken, wendet der Dichter das »Bild« an. 
Das heif’t: er versucht durch Wortverbindungen eine bestimm- 
tere Assoziation zu geben. Um diese Assoziation in der Vor- 
stellung des Aufnehmenden nicht nur sichtbar, auch hérbar 
werden zu lassen, braucht der Dichter den Rhythmus, der das 
eigentliche und unmittelbar kiinstlerische Mittel der Dichtung 
ist. Eine Dichtung ohne rhythmische Gestaltung ist nie Kunst, 
sie ist Aussage. Man priife das Gedicht Goethes auf seinen 
Rhythmus. Und man hGre, wieweit die Absicht der gefiihls- 
mafigen Assoziation rhythmisch zur Gestaltung gekommen ist. 
Uber allen Gipfelnist Ruh 

Absicht der gefiihlsmafigen Assoziation: Ruhe. Der Klangwert 
der Silben gibt rhythmisch die sichtbare Vorstellung Ruhe. Nur 
ist der Satz im gewollten Sinn der gefiihlsmafigen Werte der 
Worter keine Dichtung, er ist eine Aussage. Es wird ausgesagt, 
daf iiber allen Gipfeln Ruhe ist. Dadurch wird die Vorstellung 
Ruhe nicht sichtbar, sie wird nur verstandesmafig zur Kenntnis 
gegeben. Es scheint auch nicht sehr ruhig zu sein, denn in der 
zweiten Zeile heift es: 

Inallen Wipfelnspirrest Du 

In dieser zweiten Zeile liegt eine andere hérbare Wirkung 
vor. Der Klangwert der Silbe »spii« gibt der Zeile eine starkere 
Bewegung, schon ohne den Assoziationswert des Wortes spiiren. 
Auch diese Zeile ist eine Aussage. Der Dichter behauptet, daf 
iiber allen Gipfeln Ruhe sei und daf ich in allen Wipfeln spiire, 
was er weder fiihlen noch wissen, sondern héchstens behaupten 
kann. Daher dritte Zeile 

Kaum einen Hauch 
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Wer jetzt nicht schon das Wesen und das Wesentliche des Rhyth- 
mus in der Dichtung empfindet, ist so verbildet, da er kaum 
noch die Fahigkeit zur Anschauung eines Kunstwerkes erlangen 
wird. Der intelligente Leser wird einwenden, daf man eben die 
zweite und dritte Zeile zusammen lesen mu. Muf? Darf man es 
auch nur tun, wenn Goethe diese zweite und dritte Zeile sicht- 
bar trennt, metrisch trennt. Das muf$ doch wohl eine kiinst- 
lerische Absicht sein. Oder will man Goethe damit verteidigen, 
daf§ eben hier keine kiinstlerische Absicht vorliegt. Daf er zum 
Spa die dritte Zeile hinter die zweite gestellt hat. Oder will 
man Goethe damit verteidigen, daf er sich um den Rhythmus 
einer Dichtung nicht kiimmert. Oder will man etwa behaupten, 
da es kleinlich sei, weil ich Goethe so lese, wie er es gewollt 
hat. Aber man andere das graphische Bild: 

In allen Wipfeln spitirest Du 

kaum einen Hauch. 

Wer will behaupten, der héren kann, daf in diesem Rhythmus 
kaum ein Hauch zu spiiren ist? Der Rhythmus gibt genau das 
Gegenteil des Gefiihlswerts dieser Zeile, die aber gar keinen 
Gefiihlswert hat, sondern wieder eine Aussage ist. Und zwar 
eine Aussage nicht einmal des Dichters, sondern eine Behauptung 
iiber die Aufnahme eines andern durch seine Aussage. 

Die Végleinim Walde 

Absicht der gefiihlsmafigen Assoziation: Ruhe. Der Klangwert 
der Silben gibt rhythmisch die hérbare Vorstellung: Klingen. 
Also das Gegenteil der gefiihlsmafigen Absicht. Auf die betonte 
Silbe »Schwei« folgen zwei unbetonte Silben »gen« »im«, die 
durch Rhythmus zusammen phonetisch eine leichte Bewegung 
ergeben. Die Verszeile selbst ist wieder Aussage, und als solche 
nicht sinnfallig, sie wird rein verstandesgemafS§ aufgenommen. 
Warte nur balde 

In dieser Zeile liegt tiberhaupt keine gefiihlsmaige Assoziation. 
Sie ist eine Ansprache an den Leser. In der rhythmischen Wir- 
kung von neckischem Tonfall. Daher: 

Ruhest Du auch 
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Auch diese Zeile ist ohne gefiihlsmafigen Wert. Sie ist eine Aus- 
sage iiber eine Tatigkeit des Aufnehmenden. Der intelligente 
Leser kann sich bei dieser Zeile viel denken. Namlich die gefiihls- 
mafsigen Assoziationen des Begriffs Ruhe. Und zwar je nach 
Temperament, Schlaf oder Tod. Die kiinstlerisch scheinbar ge- 
wollte Assoziation ergibt sich zwar nicht aus dieser einen Zeile, 
was kiinstlerisch gefordert werden miifte. Sie ergibt sich hdch- 
stens durch Beziehung auf die anderen Verszeilen und ergibt 
eindeutig Schlaf. Diese Assoziation wird durch die Zeile »Die 
Véglein schweigen im Walde« erzwungen. Ob Goethe nicht etwa 
den tiefen Gedanken des Todes — der Mensch muf sterben — 
beabsichtigt hat, bleibt einer ebenso tiefen Denkkraft des Lesers 
iiberlassen. Rhythmisch hérbar gibt diese Zeile zweifellos nur 
die Vorstellung des Einschlaferns. 

Ergebnis der Untersuchung: Eine kiinstlerische Gestaltung der 
Wortverbindungen liegt nicht vor. Metrik und Rhythmik des 
Gedichtes sind willkiirlich. Nicht einmal die Absicht der kiinst- 
lerischen Logik ist erkennbar. Die Klangwerte der Silben sind 
nicht beachtet. Ein Gefiihlswert der Wortverbindungen entsteht 
nur durch Nachdenkvorstellungen. Das kiinstlerische Mittel der 
assoziativen Dichtung, das Bild, ist weder im logischen noch im 
alogischen Sinne angewandt. Die einzelnen Verszeilen enthalten 
ausschlieflich Aussagen, Behauptungen und Ansprachen. Und 
sogar die Denkvorstellung ist nur durch Vernichtung der will- 
kiirlichen Metrik und Rhythmik dieses Gedichtes mdglich. 
Worin besteht nun die Wirkung dieses Gedichtes auf den Leser. 
Eine kiinstlerische Wirkung kann es nicht sein, wie nachgewiesen 
wurde. Die Wirkung beruht in der Assoziationsfahigkeit des 
Lesers, der sich gewohnt hat, bei der Nennung von Begriffen 
Erinnerungsmomente in sich auszulésen. Die kiinstlerische Ar- 
beit, namlich die Erregung der Vorstellungskraft, leistet also 
nicht der Dichter. Sie wird vom Aufnehmenden durch unkiinst- 
lerische Mittel geleistet. Kunst wird zweifellos durch die Sinne 
aufgenommen, sie muf also sichtbar oder hérbar sein. Das ist 
eine Erinnerung niemals. Ein Begriff ist stets die Moral von der 
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Geschichte. Das heift, der mechanisierte Gebrauch von Erfah- 
rungen. 

Man priife samtliche Gedichte Goethes und man wird feststellen 
kdnnen, da sie nicht durch die Bildung des Kiinstlers, sondern 
durch die Bildung des Lesers, also durch Einbildung wirken. 
Der Satz »Kennst Du das Land, wo die Zitronen blihn« ist 
nicht kiinstlerischer als der Satz »Kennst Du den neuen Fall, 
wo die Massary singt«. Das ganze berithmte Gedicht »Mignon« 
hat den Wert und die Wirkung eines Ratsels der Berliner 
Illustrierten Zeitung. 

Oder man priife folgendes Gedicht: 


Wenn die Nachtigall Verliebten 
Liebevoll ein Liedchen singt, 

Das Gefangenen und Betriibten 
Nur wie Ach und Wehe klingt: 


Lebe wohl, Du heilge Schwelle, 
Wo da wandelt Liebchen traut; 
Lebe wohl, Du heilge Stelle, 
Wo ich sie zuerst geschaut. 


Was hilft, was hilft mein Sehnen? 
Geliebte, warst Du hier! 

In tausend Freudentranen 
Verging die Erde mir. 


Niemand wird behaupten wollen, daf§ auch nur der Versuch 
einer rhythmischen Gestaltung des Gefiihlswertes dieses Ge- 
dichtes vorliegt. Auch von kiinstlerischer Gestaltung der Wort- 
beziehungen ist keine Rede. Es wird nur geredet. In der ersten 
Strophe wird von der Nachtigall geredet, deren Liedchen man 
je nach dem Stadium der erotischen Hoffnung als liebevoll oder 
als Ach und Wehe héren kann. Der Doppelpunkt gibt das Sta- 
dium. Liebchen traut ist von der heiligen Schwelle fort, wo sie 
andauernd zu wandeln pflegt. Da hilft, da hilft kein Sehnen. 
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Die Geliebte hat die heilige Stelle iiberschritten, und der Dichter 
hat das Nachsehen. Sonst ware die Erde in tausend Freuden- 
tranen vergangen. Der Leser findet solche Gedichte stimmungs- 
voll. Er fihlt sich in die Situation und in der Situation. Die 
Worter Nachtigall, Schwelle, Freudentranen erregen seine Ein- 
bildungskraft. Das Schicksal des Dichters erinnert ihn an eigne 
Ungliicksfalle. Deswegen liest der Mensch auch nur Gedichte, 
wenn er in Stimmung ist. Nur die deutsche Sprache hat das Wort 
Stimmung. Stimmung ist der Versuch zur Aufnahme eines Er- 
lebnisses. Aus der Verstimmung heraus wird die Stimmung 
gesucht. Diese Stimmung ist ein Produkt des Zufalls, also un- 
kiinstlerisch. Triebe und Hemmungen werden willkirlich ein- 
geschaltet oder ausgeschaltet. Die Niederschrift dieser Ereignisse, 
nicht etwa die Gestaltung der Erlebnisse, nennt der Deutsche 
Kunst. Deshalb erkennt er die Kunst an der Stimmung. Und 
er fordert von der Kunst Stimmung. Werden ungereimte Erinne- 
rungen gereimt, sind sie ihm Gedicht. 

Aber der Mensch ist mit der Stimmung allein nicht zufrieden. 
Er fordert von der Kunst Gedanken. Man muf sich etwas den- 
ken kénnen. Und der Leser findet das angefiihrte Gedicht schon, 
weil es in ihm Gedanken und Stimmung erregt. Und weil es von 
Goethe ist. Mehr noch. Die erste Strophe ist von Goethe, die 
zweite von Heinrich Heine und die dritte von Eduard Morike. 
Und, o Wunder der Kunst, es reimt sich doch, es gibt eine ein- 
heitliche Stimmung und einen einheitlichen Gedanken. Trotz- 
dem die erste Strophe die sechste eines Gedichtes, die zweite die 
zweite und die dritte die achte ist. Auch an Beritthmtheit wird 
man kaum mehr verlangen kénnen. Nun glaube man ja nicht, 
daf ich auf Grund jahrelanger Studien der Autoren dieses Ge- 
dicht komponiert habe. Ich nahm nur ganz schlicht eine be- 
riihmte Anthologie und pfliickte aus diesem Blumenstrauf, was 
mir in den Fingern blieb. Das Gedicht liefe sich beliebig auf 
hundert Strophen verlangern. Und selbst die Herren Ludwig 
Fulda und Rudolf Presber wiirden bei beliebiger Verwendung 
sich recht schmuck und klassisch darin ausnehmen. Fir jeden 


423 


Einsichtigen muf es nach diesem Schulbeispiel klar sein, daf Stim- 
mung und Gedanke nicht Wesen der Kunst sein kénnen. Es sind 
nicht einmal schépferische Gedanken. Sonst hatte Morike nicht 
beenden kénnen, was Heine fortsetzte und Goethe so herrlich 
begonnen hat. Diese Dichter hatten ein gemeinsames Erlebnis, 
namlich ein erotisches, was nichts Auferordentliches ist und auch 
nicht auferordentlich gewesen zu sein scheint. Denn sie erzahlen 
es mit denselben diirftig gesetzten Worten, obwohl es sich doch 
zweifellos stets um eine andere Dame gehandelt hat. Nun wird 
man mir triumphierend einwenden, das sei eben gerade das 
Klassische, namlich das Allgemeingiiltige, das Typische. Da ware 
zu bemerken, daf$ nur das Erlebnis typisch ist. Nicht aber die 
Gestaltung. Wenn man aber behaupten will, da die Gestaltung 
dieses Erlebnisses durch Goethe typisch, also klassisch sei, so 
waren Heine, Morike, Ludwig Fulda, Rudolf Presber und die 
andern zehntausend Dichter nicht einmal fahig, ein schlichtes 
erotisches Erlebnis auszusagen, sie waren einfach Nachahmer der 
grofen Gestaltungskraft Goethes. Liegt aber eine Gestaltungs- 
kraft vor, wenn andere Leute die Gestaltung zum Verwechseln 
ahnlich nachahmen kénnen. Oder ist es ein Organismus, dem 
man beliebig viel Fiife ausreifSen und andre dafiir einsetzen 
kann, auch wenn es nur schlechte Versfiife sind. Diese Art Kunst 
scheint doch auf etwas zu kleinem Fufe zu leben. Und wenn die 
goethische Auslegung von dem Liedchen der Nachtigall Stim- 
mung sein soll, wohlgemerkt nicht das Liedchen, die Auslegung, 
so muf folgende Strophe desselben Meistergedichtes »Philine« 
ein Gedanke sein: 

Wie das Weib dem Mann gegeben 

als die schénste Halfte war, 

Ist die Nacht das halbe Leben 

Und die schénste Halfte zwar. 
Goethe hat hier zwar im Schlaf der Nacht den Reim auf »war« 
gefunden und es aufferdem verstanden, einen ausgelegten Ge- 
danken auszulegen. Zwar nimmt die schénste Hilfte die halbe 
Halfte dieser Strophe ein. Doch ist es immerhin gelungen, den 
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Gegensatz von Weib — Nacht und Mann — Leben gedanklich 
herauszuarbeiten. Oder hat Goethe etwa den schénen Gegensatz 
Tag und Nacht aufgegeben, weil das Leben dem Geben reim- 
falliger als der Tag war. So etwas kann man zwar bei Dichtern 
der Stimmung nicht wissen. Die Vermutung ist erlaubt, um so 
mehr, als der Gedanke von der schénsten Halfte aus einer noch 
klassischeren Zeit stammt. Aber auch die Lebensweisheit des 
Altmeisters mochte ich dem Leser nicht unterschlagen, der doch 
durch die schénste Halfte und die Nachtigall schon so freudvoll 
und leidyoll und gedankenvoll ist. Die letzte Strophe des Ge- 
dichtes heift: 

Darum an dem langen Tage, 

Merke dir es liebe Brust: 

Jeder Tag hat seine Plage, 

Und die Nacht hat ihre Lust. 
Das Erstaunliche solcher Strophe ist: man kann sie beliebig um- 
stellen, und sie geben immer wieder einen Gedanken. 
Zum Beispiel: 

Darum an dem langen Tage 

Merke dir es liebe Brust, 

Jede Nacht hat ihre Plage, 

Und der Tag hat seine Lust. 
Das ist eben eine andere Auffassung Man kann aber auch die 
Verse vertauschen, ohne den Organismus zu verletzen: 

Darum an dem langen Tage, 

Jeder Tag hat seine Plage 

Merke dir es, liebe Brust, 

Und die Nacht hat ihre Lust. 
Oder: 

Jeder Tag hat seine Plage, 

Und die Nacht hat ihre Lust 

Merke dir es, liebe Brust, 

Darum an dem langen Tage. 
Ein Organismus, wenn auch ein erschiitterter. Oder ist es iiber- 
haupt ein Organismus, bei dem man die Glieder vertauschen 
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kann. Oder haben Glieder einen Sinn, die nur einen Sinn als 
Glieder haben. Oder haben die Glieder nicht erst dann einen 
Sinn, wenn sie durch Beziehung zu anderen Gliedern sinngemafs 
angewandt werden, das heift also, Leben bekommen. Kiinstliche 
Glieder sind keine kiinstlerischen Glieder. Kiinstliche Glieder 
werden bewegt, sie bewegen sich nicht. Aber das Leben ist Be- 
wegung und nur an der Bewegung erkennen wir das Leben. Die 
kiinstlerische Bewegung heifft Rhythmus. Und alle klassischen 
und nachklassischen Gedichte sind ohne kiinstlerisches Leben, 
weil ihnen der Rhythmus fehlt. An der Bewegung, der auferen 
und der inneren, erkennen wir den Menschen, oder wir ziehen 
unsere Schliisse. Das gilt auch vom Kunstwerk. Jede menschliche 
Bewegung ist eine logische Folge eines Triebes. Jede kiinst- 
lerische Bewegung ist die logische Folge einer Folge. Nur ist 
die kiinstlerische Logik alogisch. Aus ihr werden die logischen 
Schliisse gezogen. Daher ist jeder Vergleich unkiinstlerisch. Auch 
der poetische. Es gibt iberhaupt nichts Poetisches an sich. Zu- 
nachst einmal nicht beim Material der Kunst. Die Olfarbe ist 
nicht poetisch. Auch nicht das Material der Dichtung, das Wort. 
Die sogenannte poetische Wirkung von Wortern liegt in der 
Assoziation des Aufnehmenden. Der Dichter, der mit Hilfe von 
sinnlichen Vorstellungen kiinstlerischhe Wirkungen erregen will, 
also mittelbar arbeitet, verbindet die sinnlichen Vorstellungen, 
im wesentlichen optische, zu einem Bilde. Diese Bilder der Dich- 
tung sind in den meisten Fallen ohne Gestaltung. Und sie sind 
ohne sinnfallige Wirkung, weil sie eben nicht nach kiinstlerischen 
Gesetzen gestaltet sind. Hinzu kommt noch, daf§ die Dichter der 
vorexpressionistischen Zeit nicht einmal die Bilder unmittelbar 
geben, sondern sie als Tatsache aussagen. Heinrich Heine, der 
Liebling poetischer Menschen, sagt zum Beispiel aus: 
Ich seh die Schlang’ 
Die dir am Busen frift! 

Das ist eine Behauptung, die ich glauben kann oder nicht. Jeden- 
falls sehe ich die Schlange noch nicht, auch wenn Heine be- 
hauptet, sie zu sehen. Das Bild ist mittelbar hingestellt. Das- 
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selbe Bild, unmittelbar hingestellt, wirkt schon sinnfalliger: »Die 
Schlange frift dir am Busen.« Hier ist die Vorstellung beschrank- 
ter, weil die héchst iiberfliissige Person des Dichters ausgeschaltet 
ist. Uberfliissig um so mehr, als er bei dem Bildvorgang gar nicht 
beteiligt ist. Es bleibt das poetische Bild. Ist die Schlange 
poetisch, oder wird sie es erst durch ihre Tatigkeit in diesem 
Bilde. Oder ist Fressen poetisch. Oder ist die Poesie des Fressens 
davon abhiangig, was gefressen wird. Oder ist der Busen 
poetisch. Oder will mir ein poesievoller Mensch nachweisen, 
warum eine Schlange poetischer ist als eine Kuh, oder das Fres- 
sen poetischer als das Saufen, oder der Busen poetischer als der 
Bauch. Oder sind es diese Gegenstande und diese Tatigkeiten 
dadurch geworden, daf$ der Dichter Heinrich Heine sie ver- 
wendet. Oder wird alles wieder unpoetisch, wenn ich nachweise, 
daf Heine gar kein Dichter ist. Feinsinnige Menschen kommen 
mit der Antwort des Geschmacks. Warum ist es geschmackvoll, 
Schlangen am Busen fressen zu lassen, und warum geht es gegen 
den sogenannten guten Geschmack, auch nur das Wort Bauch 
in der Dichtung zu verwenden. Oder was hat iiberhaupt die 
Sichtbarkeit mit dem Geschmack zu tun. Die Schlange hat zwar 
bei ihrer Tatigkeit je nach ihrer Anlage einen guten oder schlech- 
ten Geschmack. GewifS, man spricht sogar von Kunstgenuf. Und 
jeder geniefit sicher am liebsten das, was ihm schmeckt. Gibt es 
aber Normen, was zu schmecken hat. Oder ist vielmehr der 
Grad des Genusses und des Geschmackes nicht davon abhingig, 
wie schwer, wie leicht und wie oft ein Genuf erreicht werden 
kann. Oder ist das Glas Wasser nach acht Tagen Durst kein 
Genuf. Oder ist das Schlafen nach dem Wachen oder das Wachen 
nach dem Schlafen kein Genuf$. Oder hat jemandem schon eine 
Beethovensche Symphonie gut geschmeckt. Jedenfalls: Gechmack 
und Genufs sind Tatigkeiten des Aufnehmenden und nie des 
Schaffenden. Der geschmackvolle Mensch findet sogar viele 
Auferungen der Natur geschmacklos. Trotzdem ist es der Natur 
noch nie eingefallen, wenigstens soweit es mir bekannt geworden 
ist, sich nach diesem guten Geschmack zu richten. Sie hat um 
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so weniger dazu Veranlassung, als sich bekanntlich iiber den 
Geschmack nicht streiten la&t. Aber auch dariiber ist kein Streit 
miglich, daf& die Natur sich naturgemaf in ihrer Gestaltung 
offenbart. Und dieser Naturnotwendigkeit entspricht die Kunst- 
notwendigkeit. Daher gelten die Begriffe des Geschmacks und 
des Poetischen nicht fiir die Kunst. Nichts Gegenstandliches ist 
an sich kiinstlerisch oder unkiinstlerisch. Das Kiinstlerische oder 
Unkiinstlerische entsteht bei der mittelbaren Dichtung erst 
durch die Beziehungen, also durch das »Bild«. Das Bild der 
Dichtung kann logisch und alogisch sein. Der Dichter kann das 
eine oder das andere anwenden. Die Verbindung der beiden 
Méglichkeiten ist unlogisch, wenn nicht das logische und das 
alogische Bild erkennbar relatives Material einer absoluten 
alogischen Komposition sind. 
Die mittelbare Dichtung kann auch durch Aussagen gestaltet 
werden. Die Verbindung einer Aussage und eines Bildes inner- 
halb derselben Dichtung ist aber gleichfalls nur in dem einen 
einzigen genannten Fall méglich. 

Ich seh die Schlang’ 

Die dir am Busen frift 

Ich seh, mein Lieb, 

Wie sehr du elend bist. 
Es ist nicht meine Schuld, aber die Strophe ist von Heinrich 
Heine. Hier ist der Fall der Verbindung eines Bildes mit einer 
Aussage. Eins von beidem ist tberfliissig. Die letzten beiden 
Verse sind die Erklarung der ersten beiden Verse. Wozu wendet 
man aber Bilder an, die so wenig zu sehen sind, daf man sie 
erklaren mufs. Oder wenn man sie schon sieht, warum muf 
man sie dann erklaren. Die Dame ist mit dem Bilde schon ge- 
straft genug. Oder ist etwa die Dame nur deshalb elend, damit 
sie sich auf die Schlange reimt, die ihren Busen frift. 
Aber auch das ungereimte Gedicht von Heinrich Heine ist 
kiinstlerisch ungereimter Unsinn. Ein Gedicht wird nicht etwa 
dadurch kiinstlerisch, dafS$ man nicht reimt. Man beachte die 
Rhythmik: 
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Taglich ging die wunderschéne 

Sultanstochter auf und nieder 

Um die Abendzeit am Springbrunnen 

Wo die weifen Wasser platschern. 
Die Strophe reimt sich zwar nicht, ist aber dafiir ohne Rhyth- 
mik. Die Sultanstocher auf und nieder platschert in demselben 
Tempo, wo die weifSen Wasser gehen. Sie geht also einen Rhyth- 
mus, dem der Begriff gehen nicht entspricht. Aufferdem ging 
sie, wahrend die Wasser noch platschern. Aber nicht einmal 
die Interpunktion, die Metrik, ist richtig. Man hére: 

Eines Abends trat die Fiirstin 
Metrum und Rhythmus schliefSen sichtbar nach dem Willen des 
Dichters hier ab. Eines Abends trat die Fiirstin. Eine Aussage, 
eine Handlung. Und zwar eine Handlung in der Vergangen- 
heit. Der Wortstellung und dem Klangwert nach ist das Ent- 
scheidende das Treten. 

Auf ihn zu mit raschen Worten 
Der Wortstellung und dem Klangwert nach liegt das Entschei- 
dende in den Wortern zu und Worten. Die falsche Metrik, 
die falsche Takteinteilung, ist ohne weiteres ersichtlich. Das 
Metrum mite namlich richtig heifen: 

Eines Abends 

Trat die Fiirstin auf ihn zu 

Mit raschen Worten. 
Nun kann hier wieder eingewandt werden, daf man die beiden 
Zeilen hintereinander lesen kénne. Das kann man aber nicht. 
Denn der Dichter hat selbst durch die Verseinteilung bestimmt, 
was auf einmal aufzunehmen ist. Nun wird man einwenden, 
da die Verse nach der Rhythmik eingeteilt seien. Man kann 
aber nur metrisch, nie rhythmisch einteilen. Denn das Metrum 
ist die Messung des Rhythmus, der Bewegung. Die Verse sind 
aber auch nicht einmal rhythmisch eingeteilt. Sie sind nicht nach 
dem Klangwert und nicht einmal nach dem Gefiihlswert der 
Worter gegliedert. Sie sind mechanisch nach betonten und unbe- 
tonten Silben zusammengestellt und auch dieser Mechanismus 


429 


ist nicht einmal konsequent durchgefiihrt. Es fehlt also jeder 
Versuch eines kiinstlerischhen Willens und und einer kiinstleri- 


schen Absicht. 


aus »DER STURM« Berlin 1920, Jg. XJ, Nr. 7/8, S. 98-100, Nr. 9/10, S. 122-25 
Jg. XII, Nr. 1, S. 3-8. (Die Zitate wurden in der eigenwilligen Interpunktion 
H. Waldens wiedergegeben.) 


KURT LIEBMANN 
August Stramm 


I 

Vision gestaltete ihn so: Er hing blut-all-empfangende Schale 
in Fernen, die uns Wunder sind. War Mund des All-Einen: 
unmenschlich, unfafbar, tiberzeitlich, wirbelnd entstiirzt. Glut 
kreiste ihn zu Ur-Schrei und Kraft. Er gab Namenlos-Gefessel- 
tem die namenlose Bewegung. Er bliihte, er gliihte, er brach 
den Kosmos seiner Werke aus sich heraus und zerfiel. Fiel in 
die Arme der Erde, die er bestrahlte. 

Der Mensch war. Die Kunst ist. Gewalt befreiter Wort-Stiirze, 
Grenzenloses erléster Gestalt tauchen makel-maflos in Allheit 
und Tanz. Krystallene Kurve aufschwebender Wort-Gestalt ver- 
biegt sich nicht vor Augenaufschlag ich-beseligten Gefiihls. 
Nicht héckern Reflexions-Pustel um Schlankheit steigender 
Form. Psycho-Logismus seziert nicht den Rausch alogischen 
Seins. Nicht spritzen Zuspitzungen anthropozentrisch-differen- 
zierter Sphare: Spleen, Blague, Horla! Horla! Nicht breitet sich 
Ziel: humanozentrischer Wille. Hart st6&t stahl-wilder Strahl 
unmenschlicher Schau. Des Seins Ur-Tanz enthoben. Entladung. 
Katarakt. Ungerichtet. Sinnlos. Nur in sich selbst brennend. Ge- 
bandigt. Auftrieb. Trieb iiber aller Materialitat. Atherisiert. 

If 

Geheimnis blutet auf in Dramas bogendem Kreis. Mensch und 
All schwingen die Einheit offenbarender Ekstase. 

Alle Verkérperung menschlicher All-Sehnsucht in Merlin- 
Ahasver-Faust-Peer Gynt-Gestalten betasten Totalitat nur, die 
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verworrener und qualvoller sich dffnet. Handlung (psycho- 
logisch geleitet) zappelt fratzenhaft vor Grenzenlosigkeit be- 
wegenden Rauschs. 

Kreisend wachst die Erfiillung: Raum gegenstandsloser Kunst 
wird Ausdruck des Ein-Brennens menschlich-sch6pferischer Flam- 
me in Ur-Feuer all-endloser Kraft. 

Erste Dramen Stramms bilden sich so: Gestaltenlose Bewegung 
umtanzt gestaltete Vision der Gestalt. Hartpunktuelles, Kon- 
turen fallen. FlieSendes durchstrahlt Kérperhaftes. Herrschend 
ist: Formung des Kreises der Schau, von dem zufallige Erschei- 
nung Mensch ein kleinster Teil ist. Tat dieser Erscheinung wird 
nicht Motiv, Konflikt. Dynamisches Schwellungsmaf wird nur 
gesteigert. Die Kraft hinter Kérper-Form stéft und bewegt. 
Stiirzt in Tiefe und Hohe des Worts. Da beginnt tastende Be- 
wegung des KGrpers ganz in unmenschliche Linie zu fliefen. 
Vor Einsturz in Anfang und Ende und Anfang und All blocken 
die Namen: »Erwachen«, »Krafte«, »Geschehen«. Die blutbril- 
lenden, schattenlosen Biegungen, Aufreckungen, Strahlen des 
Ich, des Du, des Wir schiitten Worte, Ur-Schreie, die letzten 
Ballungen der Sprache, letztes Dichtmachen des Form-Organis- 
mus bedeuten. 

Die Worte zischen, peitschen, hacken, quadern, tropfen mildes 
Sehnen, speien Glut, verdimmern, sprithen Licht. Und haschen 
sich und halten sich; und streicheln, umarmen, beifSen, morden 
sich: der Tanz der Worte. 

Der Werke Adern sind mit Intensitat bis zum Bersten gefiillt. 
Die Menschen dialogisieren nicht. Werfen nicht Kérper gegen 
KGrper. Seele gegen Seele. Letzt-zusammengeprefter Strahl ihrer 
erldésten Gestalt spielt sie gegeneinander. Sie umkreisen sich nicht. 
Sind nicht an die Periferie der Biihne fixiert. Sie ziicken und 
tanzen wie Schwerter. Zerhacken einander. Stechen. Schwirren. 
Biegen. Fliegen. Umeinen. Das Kraft-Spiel durchst6%t mit Flam- 
men und Flammchen den Raum. Raum empfangt kubische Ge- 
stalt: Einfach. Alchimie. Auge und Kreis. Schleier. Strahl ent- 
schleiernder Erldsung. 
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Ill 

K6rperlos wachst Spiel des Geschlechts. 

Die Liebesgedichte »Du« sind nicht erotische Konfessionen: 
Giinther, Goethe, Conradi, Liliencron, Dehmel. Nicht Anbe- 
tungen der Madonna: Novalis. Nicht ist das Geschlecht bar- 
barisch-brodelnd besungen. Whitman. Nicht bleckende Ver- 
wesung: Skelett und Mors syphilitica: das Weib Felicien 
Rops. — Von purpurn weltkreisenden Rhythmen gezogen sank 
Stramm in die Tanze des Du, Qual und Lust eines Liebesschick- 
sals von allem Persénlichen entschlackend. 

Du ist nicht Leonore, Friederike, Charlotte von Stein. Nicht 
Laura am Klavier. Nicht Daphne, nicht Chloe, nicht Nymphe, 
nicht Bacchantin, auch nicht pomphaft Venus Excelsior, Venus 
Urania, Venus Heroica. — Du ist das Geschlecht selbst, schwingt 
die Kurve des tiefsten Wissens iiber die Liebe, die wir in der 
Venus von Archipenko wiederfinden. Trieb-Rhythmen kreisen 
und pulsen. 

Die weiblichen Briiste rollen beherrschende Kugeln iiber den 
Erd-Ball. Alles, was an Qual und Feier, an Quellkraft und 
Vernichtung fiir den mannlichen Menschen in ihren Schachten 
brennt, ist leidenschaftlich entmaterialisiert gestaltet. Besin- 
nungslos geschieht der Sturz in Blutes Katarakt. Der K6rper 
flammt. Die Welt erlischt. Tanz des Ich — Du schwebt zu All- 
heit. Wird All. 

IV 

Stramm léste nur das von sich ab, was er als reinste Gestaltung 
des Gesichts erlebte und litt. Er war sich der Gnade der Schau 
sehr bewuft und arbeitete, kondensierte, machte dicht, um sei- 
nem All-Erleben letzt-iiberzeitliche Form zu hammern. Er war 
Fanatiker ewiger Kunst. Er kriimmte sich in Kasteiung und 
blutete vor Uberwindung menschlicher Form. Aber der Schrei 
des Martyriums verstummte vor dem beseligten Tanz der Vi- 
sion. Nicht brach aus ihm Klage iiber schmerzvoll wiitend 
gefiihrten Kampf mit der Materie. Er lief sich nur gliihend 
bezwingen von Flamme erfiillender Gestaltung. Bezwungen 
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zwang er den Rhythmus. Gehorchend befahl er dem Wort. Er 
sah den Anfang der Bewegung. Und wirbelnd erldst stiirzte 
Bewegung in Schauer maflosen Werks. 

aus »DER STURMx, a. a. O., Jg. XII, 1921, Nr. 2, S. 41-42. 


LOTHAR SCHREYER 
Das Drama 


Das Drama ist tot. Es lebe das Drama! 

Die Toten sind dargestellt. Das neue Werk ist gestaltet. 

Das neue Werk ist das Bithnenkunstwerk. Es ist die Einheit 
und die Gestalt der Kunstmittel Form und Farbe und Bewe- 
gung und Ton. 

Der Sprachton des Bithnenkunstwerkes ist vom Wort getragen. 
Die Wortgestalt ist Dichtung. 

Das neue Drama ist die Wortgestalt der Vision des Biihnenkunst- 
werkes. 

Das neue Drama ist nicht Handlung. Die Dichtung stellt keine 
Handlung dar. Der Mensch handelt. Das Kunstwerk ist. Das 
Drama bedeutet nicht die Welt. Es deutet nicht die Welt. Die 
Kunst ist die Welt. Das Kunstwerk ist die endliche Gestalt der 
unendlichen Welt. Der Kiinstler sieht das Gesicht der Unend- 
lichkeit. Der Kiinstler kiindet das Gesicht. 

Die innere Gestalt des Dramas ist das kosmische Erlebnis. Der 
Erlebende ist nicht Mensch. Er und der Kosmos sind eins. Er 
ist weltmachtig. 

Die innere Gestalt ist gekiindet in der aufSeren Gestalt. Die 
auf ere Gestalt ist mit Kunstmitteln geschaffen. Das Kunstmittel 
des Dichters ist der Sprachton. 

Der Sprachton ist gesprochener Ton. Er ist an die Sprache ge- 
bunden. Er ist tonendes Wort. 

Das Wort der Dichtung kiindet keine natiirliche Wirklichkeit. 
Eine natiirliche Wirklichkeit bedeutet das Wort durch seine Be- 
ziehung auf eine natiirliche Wirklichkeit. Die grammatikalisch 
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logische Verkniipfung vermittelt die Beziehung von Geist und 
Natur. Sie schafft die Umgangssprache. Die Sprache des Wort- 
kunstwerkes ist nicht umgdnglich. Wer mit dem Kunstwerk 
umgehen will, geht um es herum. Das Kunstwerk vermittelt 
nicht die Beziehungen von Geist und Natur. Das Kunstwerk 
kennt diese Beziehungen nicht. Die Grammatik der Umgangs- 
sprache ist fiir das Wortkunstwerk belanglos. Jedes Wort kann 
auch im Kunstwerk seine Gestalt andern. Die geanderte Gestalt 
kann die Gestalt einer grammatikalischen Beziehungsform sein. 
Ohne den grammatikalischen Zusammenhang sind die Bezie- 
hungsformen isolierte Werte, deren Beziehungsmacht ohne Ziel 
ins Unendliche wirkt. Die Macht wirkt nicht in einer bestimm- 
ten Richtung, sondern nach allen Richtungen. Die Wirkung des 
einen Wortes kreuzt die Wirkung anderer Worte. Die Worte 
geben keinen grammatikalischen Zusammenhang. Sie fliefen 
nicht ineinander. Sie schneiden sich. Sie wirken iiber sich hinaus. 
Bringt das Wortkunstwerk die Gestalt eines grammatikalischen 
Zusammenhangs, so ist er eine Einheit wie das Wort. Ein 
Wortsatz entsteht, wenn die kiinstlerische Notwendigkeit ihn 
fordert. 

Die Worte als gestaltete Begriffe sind im Drama Gestaltungen 
des Erlebnisses in die Wortgestalt. Das Erlebnis wird nicht be- 
schrieben. Es kann nicht beschrieben werden. Die Gestaltung ist 
eine Konzentration des Erlebnisses in die Gestalt. Die Kunst- 
gestalt ist ein Organismus. Das Kunstwerk ist organisch und 
nicht abstrakt. Es gibt keine abstrakten Organismen. Der Or- 
ganismus des Kunstwerkes kiindet die geistige Welt. Das Kunst- 
werk ist keine Abstraktion der natiirlichen Welt. Der Begriff 
im Kunstwerk ist eine Wirklichkeit des Geistes. Die Gestaltung 
formt den Begriff. Der gestaltete Begriff ist ungreifbar, unend- 
lich. Er ist rhythmisch. 

Die Gestalt des Dramas ist aharmonisch, rhythmisch. Jedes ge- 
staltete Wort, jeder gestaltete Wortsatz hat seinen Rhythmus. 
Jede Wortgestalt ist ein rhythmisches Glied im Rhythmus des 
Werkes. Jede Wortgestalt ist eine rhythmische Einheit. 
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Die rhythmische Wortreihe des Dramas ist rhythmische Ton- 
reihe. 

Der Sprachton des Wortes ist Klang und Gerausch. Die aus- 
gesprochenen Vokale sind Klang, die gesprochenen Konsonanten 
Gerdausch. 

Die Macht des Sprachtones ist bedingt durch den Wortton. Jedes 
Wort hat einen bestimmten Wortton, der abhangig ist von dem 
Klang der Vokale und dem Gerdusch der Konsonanten. 

Die Kunstmacht der Vokale ist die Kunstmacht ihrer Klange. 
Die Konsonanten wandeln die Macht der Vokale. Die Konso- 
nanten sind Tonmischungen, in denen sich die Teilténe nicht zu 
Klangen, sondern Gerduschen zusammenschliefen. 

Die Gerausche wirken mit der Macht der Assoziationen. Asso- 
ziationen ergeben sich aus der Ahnlichkeit von Tonen der Natur- 
gerausche und der Konsonanten. Assoziationen ergeben sich aus 
dem Wortinhalt und den Gefiihlsvorstellungen des Wortinhaltes. 
Assoziationen von Wortform zu Wortform sind nur dann Kunst- 
mittel, wenn sie dem Inhalt nach Assoziationen sind. 

Die meisten Worte haben aus sich selbst einen Gefiihlswert. 
Worte, die keinen Gefiihlswert haben, erhalten ihn im Ton. 
Die Gefiihlswerte des Wortes und des Worttones sind nicht not- 
wendig die gleichen, oft wirkt der Ton ein Teilgefiihl des ge- 
stalteten Begriffs. Auch der Ton jedes anderen Gefiihles, beson- 
ders der Kontrastgefiihle, kann im Wort ténen. 

Das Drama ist die Wortgestalt des Biihnenkunstwerkes. Im 
Drama ist das Wort gestaltet. Die Sprachtongestalt ist vom 
Wort abhangig, nicht vom Wort bestimmt. 

Das Drama gibt die Wortgestalt der ténenden Farbform- 
gestalten. 

Jede Farbformgestalt ist ein Begriff anderer Art. Anderer Art 
ist jede Wortgestalt. Die Wortgestalt jeder ténenden Farbform- 
gestalt ist eine Einheit. Sie unterscheidet sich von den Wort- 
reihen der anderen Farbformgestalten. Die ineinander und nach- 
einander tonenden Wortreihen sind das Sprachtonspiel. 

Das Drama gibt die Farbformgestalt des Biihnenkunstwerkes 
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in Wortgestalt. Es gibt die Bewegungsgestalt und die Tongestalt 
des Biihnenkunstwerkes in Wortgestalt. 

Das Drama ist ein Teil des Biihnenkunstwerkes und ist dem 
Bihnenkunstwerk fremd. Teil des Biihnenkunstwerkes sind die 
Wortreihen der Farbformgestalten. Die Gesamtheit des Wort- 
kunstwerkes ist selbstandige Dichtung, ist Drama. 

Das Drama kann nicht gespielt werden. Es wird vorgetragen. 
Gespielt wird das Buhnenkunstwerk. 

Das Drama lebt. 

Das Biihnenkunstwerk lebt. 

Menschwerk stirbt. 

Kunstwerk stirbt nie. 

aus »DER STURM«g, a. a. O., Jg. VII, 1916, Nr. 10, S. 119. 


LOTHAR SCHREYER 
Expressionistische Dichtung 


Durch die Nacht des Lebens, die keine Aufklarung klart, sieht 
das Gesicht. Alle Menschen sind Seher. Alle sind umrauscht 
von der Ekstase. Ekstatische Menschen, Schépfer und Erlebende, 
sind die Naturvolker, sind die Bekenner Buddhas, sind die Men- 
schen des deutschen Mittelalters. Sie gehGren dem Reich an, das 
heute wieder aufersteht. Die Zeit, deren Rhythmus den Geist 
zur Macht hebt, macht uns zu rhythmischen Menschen, denen 
die Harmonie der Persénlichkeit nichts ist, denen der Rhythmus 
der Ekstase Erfiillung ist. 

Wir haben keine Weltanschauung mehr. Wir schauen die Welt 
nicht an. Wir schauen. In der Schau, im Gesicht sind wir und 
die Welt eins. Gelést von der Natur sind wir erldst. Erlést vom 
Leben sind wir lebendigen Geister Geist. 

Das Gedicht der deutschen Gegenwart, das Wortkunstwerk, 
strebt nicht danach, eine natiirliche Erscheinung zur Vollkom- 
menheit zu wandeln. Wir wissen, da die Erscheinung nur voll- 
kommen scheint. Es gibt keine Vollkommenheit. Das Wortkunst- 
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werk gibt keine Vollkommenheit. Es ist nicht harmonisch. Es 
ist wie jedes Kunstwerk der Gegenwart rhythmisch. 

Das Wortkunstwerk, das Kunstwerk bildet uns ein in den Kos- 
mos. Der Eingebildete ist der Gebildete der Gegenwart. Die 
Bildung der Vergangenheit ist tot. Raumen wir die tote Bil- 
dung fort, daf{ Raum wird fiir die lebendige Einbildung des 
Eins ins All, des Menschen in die Welt. 

Die humanistische Bildung ist der Feind des Geistes. Die huma- 
nistische Bildung und ihre harmonische Gestalt haben die deut- 
sche Sprache in Fesseln geschlagen. Die Fesseln sind zersprengt. 
Die Kraft des Rhythmus, der ungeheueren Machtgestalt der Ge- 
genwart, macht die gebundene Sprache ungebunden. Nur die 
ungebundene Sprache wirkt den Geist. Nur die freie Sprache 
wirkt das Wortkunstwerk. Nur die Ungebundenheit des Rhyth- 
mus kiindet das geistige Erlebnis. 

Der Rhythmus ist das Gestaltungsprinzip der Gegenwart. Denn 
er ist der Ausdruck der Macht. Die Harmonie will Endlichkeit, 
Vollkommenheit. Die Macht will kein Ende. Sie ist nie voll- 
kommen. Unvollkommen, unendlich ist der Rhythmus. Er ist 
die Auflésung jedes Mafes. Das Kunstwerk der Gegenwart ist 
aharmonisch, ist rhythmisch. 

Der Dichter der humanistischen Bildung gibt nicht eine Fiille 
von Gesichten, sondern eine Fiille von Vergleichen. Vergleichen 
aber ist nicht dichten. Vergleichen ist nicht bilden. Das Bild ist 
ein Gebilde. Der Vergleich ist ein Ersatz fiir die Wirklichkeit. 
Das Bild ist eine Wirklichkeit. Es ist eine geistige Wirklichkeit. 
Dichten ist: diese geistige Wirklichkeit dicht machen. Dichten 
ist konzentrieren, auf die komprimierteste, einfachste Form 
bringen. Jedes gedichtete Erlebnis hat eine andere Gestalt. Die 
feste metrische Gestalt schafft keine Dichtung. Sie macht nicht 
dicht. Sie erweitert, sie vervielfacht. Sie gibt keine Tatsache, 
sondern sie schmiickt eine Tatsache, sie macht die »unpoetische 
Tatsache poetisch«. 

Der Rhythmus gestaltet die Sprachtonbewegtheit. Er gibt die 
Reihe der Entwicklungsstufen der Bewegungsrichtung. Das Wort- 
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kunstwerk wirkt in der Zeit, ist ein Nacheinander von Wort- 
gestalten, die nur durch die Bewegung, das Nebeneinander zu 
einer Einheit zusammengeschlossen werden kénnen. Die Bewe- 
gung jedes Wortkunstwerkes, jeder kiinstlerischen Einheit ist 
in bestimmter Richtung gestaltet. So viel Gefiihlsrichtungen im 
Kunstwerk gekreuzt sind, so viel Bewegungsrichtungen lassen 
sich auch feststellen. Aus dem Verhaltnis der Bewegungsrichtun- 
gen resultiert das Gefiihl, das vom Wortkunstwerk ausgelést 
wird. Jede einzelne Bewegung zerfallt in Entwicklungsstufen. 
Die Reihe der Entwicklungsstufen ist die rhythmische Reihe 
der Entwicklungsstufen, ist die rhythmische Reihe der Bewe- 
gungsrichtung. Jede Entwicklungsstufe ist eine rhythmische Ein- 
heit. Diese rhythmische Einheit ist der Vers. 

Die Worte im Vers sind aus den Grundwortarten gebildet. Jedes 
Wort im Wortkunstwerk ist ein selbstandiger Wert. Alle Worte 
im Wortkunstwerk stehen untereinander in Beziehung. Diese 
Beziehung kann in der einzelnen Wortgestalt selbst gestaltet 
sein. Solche Beziehungsarten sind die Deklination und die Kon- 
jugation. Es kann also jede Biegungsform jedes Wortes eine 
Kunstgestalt sein. Die Biegung beschrankt die Beziehungsmacht 
in bestimmter Richtung oder in bestimmten Richtungen. 

Eine Wortreihe, in der alle Worte derart zueinander in Bezie- 
hung stehen und also auch in Beziehungsformen gebracht sind, 
da die ganze Wortreihe eine in sich geschlossene Einheit bil- 
det, ist ein Satz. Der Satz ist ein Formbegriff. Es ist nicht not- 
wendig, da der Satz im Wortkunstwerk eine gedankliche Ein- 
heit ist. Der Satz der Umgangssprache ist freilich eine gedank- 
liche Einheit. Fiir das Wortkunstwerk ist es wesentlich, daf der 
Gedanke der Wortreihe ein konstruktiver ist. Die Wortreihe, 
der Satz hat nur dann einen iiber den konstruktiven Gedanken 
hinausgehenden Gedankeninhalt, wenn der Satz gleichwertig 
neben der einzelnen Wortgestalt steht. Der Satz ist dann fiir 
das Wort gesetzt. 

Jedes Wort, jeder Wortsatz hat einen Inhalt. Ein Wort kiindet 
nur dann seinen Inhalt, wenn Gestalt und Inhalt adaquat sind. 
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Der Begriff ist der Ausdruck fiir das Erlebnis yon etwas Un- 
greifbaren. Jeder Begriff ist unbestimmt, vieldeutig. Jeder Be- 
griff ist ein komplexer Wert. Fiir den komplexen Wert die 
Sprachtongestalt zu schaffen, ist Wortschépfung. Jeder Dichter 
ist Wortschépfer. Jeder Dichter hat jedes Wort neu zu schaffen. 
Der Ausdruck fiir das ungreifbare Erlebnis des Kosmos kann 
von niemandem iibernommen werden. Die Gestalt stellt sich mit 
Notwendigkeit ein, wenn der Mensch eingestellt ist in die Ein- 
heit des Alls. Wo der Dichter die Gestalt aus der Notwendig- 
keit schépft, schafft er. 
Die Grundsatze, die unsere Gegenwart, unsere Kunst gestalten, 
sind Organisation und Rhythmus. 
Die Organisation ist die Machtform des Endlichen, der Rhyth- 
mus die Machtform des Unendlichen. Beide verbinden sich in 
der Sprachtongestalt der Dichtung, und zwar ist die Organisa- 
tion dem Rhythmus untergeordnet. 
Die Gestaltungsarten des Rhythmus sind Konzentration und 
Dezentration. 
Die Wortgestalt als Einzelwort konzentriert den Begriff in ein 
einzelnes Wort. Diese Wortkonzentration ist eine Konzentration 
des Inhalts und der Gestalt. Mit mdglichst wenig Lautmitteln 
den Begriff zu gestalten, ist das Ziel. Wortverkiirzung ist die 
Folge. 
Die Wortverkiirzung kann auf das Stammwort zuriickgehen. 

Baren fiir gebaren 

schwenden fiir verschwenden 

wandeln fiir verwandeln. 
Die Endungen der Deklination und der Konjugation kénnen 
wegbleiben. 
Der Artikel fehlt iiberall, wo er nicht notwendig bedingt ist. 
Aus den Wortverkiirzungen werden Wortveranderungen. 
Die Wortveranderungen fiihren zur Bildung neuer Worte. Aus 
Verben werden Substantive, aus Substantiven Verben gebildet, 
z. B. aus Kind das Verb kinden. 
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Die Wortgestalt ist ein Wortsatz, wenn die Begriffsgestalt nicht 
in einem Einzelwort zu geben ist. Der Wortsatz ist wie das 
Einzelwort eine Einheit nach Inhalt und Gestalt. 
Die Konzentration wird im Wortsatz erreicht durch Umstellung 
der Worte oder durch Satzverkirzung. 
Die Hauptstellungen des einfachen Aussagesatzes mit verschie- 
dener Konzentration sind folgende: 

1. Der Frihling ist gekommen. 
. Ist der Frihling gekommen. 
. Gekommen ist der Frihling. 
. Der Frithling gekommen ist. 
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. Ist gekommen der Frihling. 

6. Gekommen der Frihling ist. 
Die Satzverkiirzung ist eine Erweiterung der Wortverkiirzung. 
Einfache Satzverkiirzungen sind das Auslassen der Prdaposi- 
tion, der Kopula und die transitive Verwendung intransitiver 
Verben. 
In den einfachen Satzverktirzungen wird das fiir die Aussage 
Uberfliissige weggelassen. Sie sind noch keine eigentlichen Kon- 
zentrationen. 
Wie sich aus der einfachen Verkiirzung die Konzentration nach 
Inhalt und Gestalt entwickelt, zeigt folgendes Beispiel: 

Die Baume und die Blumen blithen 
ist eine einfache Aussage. 

Die Baume, die Blumen bliihen 
ist eine einfache Verkiirzung. Die Kopula bleibt weg. 
Ebenso ist 

Baume und Blumen bliihen 
eine einfache Verkiirzung. Die Artikel fallen weg. Aber 

Baum und Blume bltht 
ist keine einfache Verkiirzung mehr, sondern eine Konzentra- 
tion. Der Begriff ist tiefer gefafSt. Aber die Einheit der Begriffe 
Baum und Blume und Blihen kann noch konzentrierter gestaltet 
werden. So ist die Form méglich 

Blithender Baum, bliihende Blume. 
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Aber hier ist nur die Einheit des Bliihens gebildet. Baum und 
Blume sind als Gegensatze gefaft. Erst die Form 

Baum bliiht Blume 
fiigt die drei Begriffe zu einem Einheitsbegriff zusammen. 
Dies ist ein Wortsatz. 
Dieser Wortsatz kann noch bis in ein Einzelwort konzentriert 
werden, wenn die Wortreihe keinen Satz, sondern ein Wort 
fordert. Dieses Wort heift dann 

Blite. 
Die komplexe Vorstellung des Wortes Bliite umfaft Baum und 
Blume im Bliihen. 
Wichtige Mittel der Dezentration sind die Wortfiguren. 
Solche Wortfiguren sind die unmittelbare Wiederholung, die 
Wiederholung in Zwischenraumen, die Parallelismen der Wort- 
satze. Die Umkehrung der Wortstellung wirkt die Einheit um- 
gekehrter Begriffe. 
Nicht nur die Umkehrung der Begriffe, auch die Abwandlung 
der Begriffe nach Unterbegriffen und Oberbegriffen ist ein wich- 
tiges Dezentrationsmittel. Auch der Teilbegriff kann abgewan- 
delt werden. Seine Abwandlung wird bezeichnet durch die Stel- 
lung des Wortes in der Wortfamilie. 
Mittel der Dezentration ist vor allem die Assoziation von Wort- 
form zu Wortform. Die Assoziation ist eine komplexe Vorstel- 
lung. Kunstmittel ist sie, wenn der Assoziation der Wortgestalt 
eine Assoziation des Wortinhaltes entspricht. 
Konzentration und Dezentration sind die Mittel, die Begriffs- 
gestalten der Worte in Kunstgestalten der Worte zu wandeln. 
Der Rhythmus ist das Band, das die einzelnen Wortgestalten 
zur Einheit bindet. Die rhythmische Kette gestaltet die Einheit 
des Wortkunstwerkes, die logische Kette gibt die Einheit der 
Umgangssprache. Die logische Kette ist unwesentlich im Wort- 
kunstwerk. Denn die logische Kette beschrankt das einzelne 
Wort, gibt ihm einen singularen Wert durch eine bestimmte Be- 
ziehungsmacht. Die Beziehungsmacht des Wortes als Kunstgestalt 
aber ist unbestimmt, vielfaltig. Das einzelne Wort ist ein 
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komplexer Wert, dessen Kunstmacht auf der Vieldeutigkeit der 
Assoziation beruht. 
Es ergibt sich eine Handwerkslehre der Dichtung, véllig ab- 
weichend von den Lehren der humanistischen Asthetik. Die 
Leitsatze sind folgende: 
1. Das Wortkunstwerk ist keine Mitteilung von Gedanken 
oder von Gefiihlen, sondern Kunde einer Offenbarung. Das 
Wortkunstwerk kann wohl Gedanken und Gefiihle auslésen, 
aber kein Gedanke und kein Gefiihl gibt uns den Zustand der 
Offenbarung. Erst im Nichtdenken und Nichtfithlen sind wir 
und das Kunstwerk eins. 
2. Diese Einheit wird von der Kunstmacht gewirkt. Die Kunst- 
macht ist die Wirkung der Kunstmittel. 
3. Kunstmittel der Wortkunst sind Laut und Rhythmus. 
4. Die Sprachtongestalt, das Wort, ist rhythmische Lautgestalt. 
5. Das Wortkunstwerk ist Einheit und Gestalt. Die rhyth- 
mische Einheit schlief&t die rhythmischen Einheiten zur Ge- 
stalt zusammen. 
6. Jede Sprachtongestalt als rhythmische Einheit ist rhythmische 
Lautgestalt eines Begriffes. 
7. Der Begriff ist gestaltet, d.h. er ist kein Begriff mehr, son- 
dern Kunstgestalt. 
8. Die Wortkunstgestalt ist eine Wirklichkeit, kein Vergleich. 
9. Die Logik des Wortkunstwerkes ist der Rhythmus. Die 
Grammatik der Umgangssprache ist fiir die Dichtung belanglos. 
10. Das Wortkunstwerk ist Sprachtonwerk. Diese Leitsaitze sind 
keine Kunstregeln. Jedes Werk tragt seine Regel in sich. Es gibt 
kein Gesetz fiir die Kunst. Aber es gibt unwandelbare Voraus- 
setzungen, ohne die kein Kunstwerk méglich ist. Zeiten, die 
diese Voraussetzungen verkennen oder nicht kennen, sind keine 
kiinstlerischen Zeiten, haben keine geistige Welt und schaffen 
Nichtkunst und Unkunst, die ihnen Kunstersatz ist. Solche 
Zeiten durchlebte das Europa der letzten Jahrhunderte. Erst 
die Gegenwart des Expressionismus hat uns von ihnen befreit. 
Wir wissen heute wieder die Voraussetzungen der Kunst. Sie 
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sind in den Leitsatzen der Dichtung ausgesprochen. Sie kénnen 
ausgesprochen werden, nachdem sie ein deutscher Dichter zum 
ersten Mal seit Jahrhunderten wieder im Kunstwerk gestaltet 
hat. Dieser Dichter heifit August Stramm. 


aus »STURM-BUHNE<« Jahrbuch des Theaters der Expressionisten, Hrg. Herwarth 
Walden, Berlin 1918 — 8 Folgen. Ausziige aus der 4. 5. 6. Folge. 


RUDOLF BLUMNER 
Die Dichtung als Wortkunst 


Eine Dichtung als reine Wortkunst*) haben wir erst seit August 
Stramm. In keiner Kunst ist so viel dilettiert worden wie in 
der Dichtung. Und selbst die hochverehrten Klassiker mit allen 
ihren Nachkommen glaubten deswegen Dichter zu sein, weil 
ihnen Verse gelangen in einer gebildeten Sprache, die fiir sie 
dichtete und dachte. Diese gebildete Sprache blieb die Sprache der 
Menschen, ihres Umgangs, ihres realen Lebens. Eine zwar oft 
gehobene, gesteigerte, eine oft sorgsam ausgewahlte Sprache, 
die sich aber zu Zeiten am Ende aller Steigerungen und Aus- 
wahlméglichkeiten angekommen sah, so dafi sie wieder auf 
ihren Ursprung zuriickgehen mufte. Da sie aber diesen Ursprung 
in der Sprache des menschlichen Umgangs erblickte, blieb sie 
gerade in den Zeiten einer solchen Riickkehr eine Nachahmung 
des Realen oder doch des Realméglichen?). Wenn aber Dichtung 
Kunst ist und Kunst Abstraktion, dann darf die Dichtung nicht 
den Ausdruck der realen Sprache zu erreichen suchen. Das Leben 
der realen Worte geht vom Leben, vom Herzschlag des sprechen- 
den Menschen selbst aus. Diesen realen Herzschlag kann kein 
Kunstwerk haben, also auch die Dichtung nicht. Und doch hat 


1) Herwarth Walden hat in seinem Aufsatz »DAS BEGRIFFLICHE IN DER 
DICHTUNG« (Expressionismus, Die Kunstwende) gesagt, was tber die ktinst- 
lerische Gestaltung aus Wort und Rhythmus zu sagen ist. Die Linie dieses Buches 


fiihrt nur zu anderen Formulierungen. (Anmerkung des Autors). 


2) Die sogenannte naturalistische Dichtung war eine solche Riickkehr zum ver- 


meintlichen Ursprung. (Anmerkung des Autors). 
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keine Kunst so hartnackig von sich geglaubt und behauptet, 
sie driicke menschliche Gefiihle aus. Die Lyrik gilt als ganz be- 
sonderer Extrakt des menschlichen Gefiihls. Und tatsachlich ist 
nicht zu leugnen, da die Lyrik fritherer Zeiten Gefiihl aus- 
driickte. Aber wodurch? Durch kiinstlerische Mittel? Nein, durch 
weiter nichts als durch die menschliche Sprache selbst. 
Es kann nicht bestritten werden, daf$ Menschen durch die Sprache 
Gefiihle zum Ausdruck bringen, ohne daf sie die Geftihlsaus- 
driicke fiir Kunst halten. 

Dichtet jemand, der zu einem anderen sagt: Ich liebe dich? Nein 
Und wenn es der sogenannte Dichter sagt oder schreibt oder 
drucken ]a&t? Mit oder ohne Zutaten? Mit oder ohne Zahlung 
der Silben? Mit oder ohne Reim? Mit oder ohne Erfindung eini- 
ger Tatsachen? Wird es dadurch eine Dichtung? Ist es Kunst? 
Oder wird nur eine Realitat nachgeahmt? Und ist diese 
Nachahmung ein Lebendes? Wo ist der lebendige Mensch, seine 
Seele, sein Zusammenhang mit dem Kosmos geblieben? Der 
frithere Lyriker fithlte etwa, daf tiber allen Gipfeln Ruhe ist. 
Was tat er nun, um dieses Gefiihl dichterischh zum Ausdruck 
zu bringen? Nichts weiter, als daf$ er eben sagte, daf iiber allen 
Gipfeln Ruhe sei. Dieser »Gefiihlsausdruck« ist keine Realitat, 
denn er ist aus allen seinen menschlichen und 
kosmischen Zusammenhdangen gerissen. Er 
will ganz allein durch sich, von sich selbst leben. Aber die Ge- 
setze, die diese Worte in der Realitat gezeugt hatten, herrschen 
in der Dichtung nicht mehr! Welche denn? Viele glauben, die 
Gesetze der Logik und der Grammatik. Aber dies sind ja eben 
jene Gesetze der Realitat, die nicht mehr herrschen, da die Reali- 
tat selbst nicht mehr besteht. Eher kénnte man sagen: es herrsche 
das Gesetz der Worte selbst. Aber auch dann wiirde wieder die 
Realitaét herrschen, die doch nicht mehr da ist. In der Realitat 
namlich hat jedes Wort eine sogenannte »Bedeutung«. Es driickt 
wiederum eine Realit&t aus oder eine reale Beziehung. Die drei 
Worte: »Uber allen Gipfeln« haben jedes fiir sich eine »Bedeu- 
tung«. Die Summe dieser drei Worte ist ein Neues, ein Viertes, 
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in dem die drei anderen Worte aufgegangen sind. Die Beziehun- 
gen der drei Worte zueinander sind realer Art: lokal, 
zahlenmafig, gegenstandlich. Eine Beziehung der Worte zuein- 
ander besteht nur zum Teil. »Uber« bezieht sich nur auf 
»Gipfeln«. »Allen« bezieht sich ebenfalls nur auf »Gipfeln«. Die 
Beziehungen sind also unvollkommen und auf erdem realer, aber 
nicht kiinstlerischer Art. Denn ich kann zum Beispiel das Wort 
»Uber« nur mit einer realen (lokalen) Vorstellung vergleichen, 
nicht aber mit dem Wort »allen« und mit dem Wort »Gipfeln«. 
Es besteht keine Beziehung zwischen den Ausdrucksformen der 
gleichen Gattung (zwischen kommensurablen Gréfen), sondern 
nur eine Beziehung zu den auferhalb der Worte liegenden realen 
Vorstellungen dessen, was die Worte »bedeuten«. 

Der friihere Dichter gibt also das Gefiihl selbst, direkt, statt 
da er das Gefiihl aus Wort-Beziehungen abstrahieren laft. Dar- 
um war die friihere Dichtung etwas Denkbares. Man dachte 
sich bei den Worten etwas, und zwar etwas anderes. Jedes 
Wort hat einen Sinn durch eine Assoziation mit auferhalb 
des Wortes Liegendem. Die Beziehungen der Worte zueinander — 
mégen sie auch im philosophischen Sinn auf einer Denktatigkeit 
beruhen — kénnen nur als Gefiihl aufgenommen werden. 

Die Schwierigkeit dieser Auffassung besteht darin, dafS man sich 
nicht vorstellen kann, wie Worte ttberhaupt ohne reale Assozia- 
tion verwendbar sind. Die meisten ahnen nicht, daf$ das Wort 
durch die Befreiung von seiner konventionellen Bedeutung bis 
zum Urlaut zuriickgefiihrt werden kann. Was wiederum damit 
gemeint ist, ware vielleicht doch schwer erfafbar, wenn es nicht 
durch zahlreiche Worte leicht begreiflich wiirde. Das Wort »sein« 
zum Beispiel, ist als Hilfswort ohne reale Vorstellung (nur philo- 
sophisch definierbar). Grade dieses Wort erlangt eine Bedeutung 
nur durch Beziehung zu anderen Worten. Die Worte: »Du bist 
mein«, kénnen ohne reale Vorstellungen erfaft werden. Sie 
erméglichen nicht weniger als sechs verschiedene Beziechungen, 
die unméglich waren, wenn sie reale Vorstellungen erweckten. 
Dichtung ist die Zusammensetzung von Worten, die unterein- 
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ander in kiinstlerischen Beziehungen stehen. Dichtung ist Wort- 
Komposition. Sie kann mit Logik und Grammatik in Einklang 
stehen, aber sie muf es nicht. Notwendig sind nur die Rhythmen 
schaffenden, kiinstlerischen Beziehungen. 


aus »DER GEIST DES KUBISMUS UND DIE KUNSTE«, Berlin 1921, S. 43 
(Kapitel »Dichtung<). 


RUDOLF BLUMNER 
Die absolute Dichtung 


Es war meine Absicht, die Dichtung Ango laina erst dann zu ver- 
6ffentlichen, wenn ich durch eine Auffihrung ihr kinstlerisches 
Ziel vollkommen gezeigt hatte. Damit will ich zu verstehen 
geben, dafs diese Dichtung, ohne des theatralischen Apparats zu 
bediirfen, doch nur in ihrer Verklanglichung vollkommen auf- 
genommen werden kann. Man irrt sich freilich, wenn man im 
Gegensatz hierzu den Abdruck einer Dichtung in unserer deut- 
schen Sprache fiir ein Vollkommenes ansieht. Worter bestehen 
in Schrift und Druck aus Buchstaben, und diese sind ehemalige 
Bilder, gegenwartige Zeichen fiir Laute und Gerausche, die fast 
allen Menschen gemeinsam sind, von ihnen auf gleiche Weise 
gebildet und gehért werden. Freilich fehlt es nicht an Unter- 
schieden, da weder die Schriftzeichen unserer Sprache noch 
anderer, soweit ich sie kenne, geniigen, um die vielfachen Arten 
in T6nen und Gerauschen des menschlichen Sprechens anzudeu- 
ten. Gar keine Zeichen aber gibt es fiir die menschliche Sprech- 
melodie, wenigstens keine allgemein iiblichen und verstandlichen. 
Jeder Mensch gibt den aneinandergereihten Worten seine eigene 
Melodie und legt sie im stillen dem Gelesenen unter. Es gibt 
kein Wort und keine Verbindung von Wortern, die ihre hérbare 
Melodie in sich tragen. Wie ich in einer absoluten Dichtung die 
Bildung vieler Vokale und Konsonanten beabsichtige, laft sich 
nur in beschranktem Maf ausdriicken. Ob ein Vokal kurz oder 
lang sei, kann ich freilich durch die allgemein verstindlichen 
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Zeichen erkennen lassen, wie auch die Silbenbetonung durch die 
Akzentsetzung. Beide zusammen scheinen mir ein optisches Uber- 
maf an Druckzeichen zu enthalten, wodurch Lesen und Auf- 
nahme ungewohnter Worter eher erschwert als erleichtert wiir- 
den. Will ich mich aber beschranken, so wahle ich die Akzent- 
setzung, weil die Silbenbetonung immerhin eine annahernde 
Vorstellung des Metrums gibt, das wiederum einer Aufnahme 
des Rhythmischen zu Hilfe kommen soll. Véllig verzichten muf 
ich jedoch auf irgendwelche Andeutung des sprachmelodischen 
Rhythmus. Und man wird begreifen, warum dieser Mangel den 
Abdruck einer absoluten Dichtung unvollkommener erscheinen 
lat als den einer Dichtung, die aus bekannten Wortern besteht 
und doch den gleichen Mangel hat. Denn meine Dichtung ist nicht 
nur zusammen mit der rhythmisierten Sprechmelodie entstanden, 
sondern, so merkwiirdig das scheinen mag, nach Entstehung von 
Sprechmelodie und klanglichem Rhythmus. Ein Gefiihlsinhalt, 
der bereits seine Gestaltung durch rhythmisierte Sprechmelodie 
gefunden hatte, verlangte die Bereicherung durch die Verschie- 
denartigkeit von Gerauschen und Tonen. Der Gestaltungsprozef 
war etwa so, wie wir ihn in August Stramms Dichtung: »Die 
Menschheit« lesen: 

Mauler 

Gahnen 

Gahnen klappen 

Klappen schnappen 

Schnappen 

Laute 

Laute Laute 

Schiittern Ohren 

Horchen Horchen 

Scharfen Horchen 

Schwingen Schreie 

Tone Tone 

Rufe Rufe 

Klappen Klarren 
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Klirren Klingen 
Surren Summen 
Brummen Schnurren 
Gurren Gnurren 
Gurgeln Grurgeln 
Pstn Pstn 

Hsstn Hsstn 

Rurren Rurren 
Rurren Rurren 
Sammeln Sammeln 
Sammeln Stammeln 
Worte Worte Worte 
Wort 

Das Wort! 


Wenn ich mich bei den Mangeln der Druckwiedergabe und der 
Aufnahme doch zum Abdruck entschlossen habe, so drangen 
mich dazu aufere, zum Teil absonderliche Griinde. 

Meine friiheste Ahnung einer absoluten Dichtung geht auf 
etwa zwanzig Jahre zuriick. Seit dieser Zeit habe ich als Schau- 
spieler stets die Méglichkeit einer absoluten, von der Dichtung 
unabhangigen Schauspielkunst behauptet und in vielen Schriften 
zu beweisen gesucht. Ich habe mich jahrelang damit begniigt, 
den absoluten schauspielerischen oder rezitatorischen Vortrag, 
sogar in der Verbindung mit dem Wort, rein theoretisch fest- 
zustellen. Ich habe oft ausgesprochen, dafSi dem schépfe- 
rischen Schauspieler die Worter der Dichtung ein Hindernis 
sein miissen, wahrend sie fiir unsere unschdpferischen Schau- 
spieler das Hilfsmittel ihrer Klangbildung sind. Die 
besten von ihnen verfiigen wohl iiber eigene Melodien, aber nur 
auf der Grundlage von Wéortern und Satzen und nur, wenn 
diese eine Bedeutung haben. Unsere Schauspieler spielen 
eine Bedeutung. Und man muf sie noch loben, wenn sie nicht 
die Bedeutung der Wérter, sondern des Ganzen spielen. Ohne 
die Grundlage dieser Bedeutungen sind sie stumm, unschdpferisch. 
Meine eigenen Bemiihungen, eine selbstandige schépferische 
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Melodie vorzutragen, mufte in der nicht-expressionistischen 
Dichtung entweder ganz unterbleiben oder zu einem Zwie- 
spalt zwischen meiner rhythmisierten Melodie und den meist 
unrhythmischen, bestenfalls metrischen Satzen jener friiheren 
Dichtung fiihren. Erst die expressionistische Dichtung das ist 
die begrifflich alogische, kiinstlerisch logische Verbindung der 
Worter, ermOglichte durch ihren Rhythmus eine sprechmelodische 
Rhythmisierung, die zu einer Einheit fiihren konnte. Aber selbst 
diese expressionistische Dichtung (Stramm, Walden, Schreyer, 
Behrens, Allwohn, Liebmann, Heynicke) setzte meiner kiinst- 
lerischen Freiheit die Grenzen der gegebenen Worter, ihrer Kon- 
sonanten und Vokale. Es ist nicht nur die deutsche Sprache, die 
der alle Wo6rter ihre unspriingliche Bildung und damit ihre 
Urkraft verloren haben. Und wie der Maler Farbformen nach 
Belieben, also unabhangig von einer Bedeutung, zur Gestaltung 
zusammensetzt, der Komponist Tone rhythmisch nach voll- 
kommener Freiheit aneinanderreiht, so stelle ich Konsonanten 
und Vokale nach kiinstlerischen Gesetzen zusammen. Mein erster 
Versuch einer solchen Gestaltung liegt schon viele Jahre zuriick. 
Ich verdffentliche jetzt eine Arbeit, die vor einem Jahr vollendet 
wurde, weil mich die Zeit dazu drangt. Derartiges pflegt selten 
ein Einziger zu unternehmen. Und wenn ich auch nicht so ehr- 
geizig bin, durchaus der Erste sein zu wollen, so habe ich doch 
keine Ursache, mir spater einmal den Vorwurf der Nachahmung 
machen zu lassen. Mein Bedauern, die Dichtung vor der Auf- 
fiihrung ver6ffentlichen zu miissen, wird dadurch verringert, daf 
nicht jeder Leser die Auffiithrung erlebt hatte. Und bei den Un- 
kiinstlerischen wiirde sie mich vor Angriffen doch nicht schiitzen. 
Sie werden wieder ihr iibliches Gezeter erheben und k6nnen 
nur ihre abgestandenen Witze iiber Lallen und Stammeln endlich 
an den Mann bringen. Sie haben nur zu bedauern, daf sie dieses 
Mal von einem Mifbrauch der deutschen Sprache beim besten 
Willen nicht reden kénnen. Ich muf sogar das Schlimmste be- 
fiirchten, daf$ sie mich fiir einen Dadaisten halten. Ich will sie 
fiir heute in dem Irrtum lassen. Und da ich von ihnen iiberhaupt 
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nichts verlange, brauchen sie sich auch nicht die Miihe zu nehmen, 
den organischen Bau meiner absoluten Dichtung zu erforschen. 
Dem kiinstlerischen Leser werden meine Absichten so wenig 
entgehen wie die Wirkung. Er wird nicht nur die tieferen Zu- 
sammenhinge aller Laute und Wortbildungen erkennen, sondern 
auch aus den verwendeten Geraduschen und Lauten, den daraus 
gebildeten Silben und Wortfolgen sich eine lebendige Vorstellung 
bilden. Er wird sogar manches von einer thematischen Entwick- 
lung und von einer Durcharbeitung der Motive gewahren. 
Meinen kommenden Nachahmern rate ich, es nicht zu leicht zu 
nehmen. Die bloSe Willkiir ergibt ein Nichts. Und einige schéne 
Laute und Bildungen schaffen keinen Rhythmus und keine Ge- 
staltung. Erst wenn Alles zu Allem in eine notwendige innere 
Beziehung gebracht ist, kann eine Endform entstehen, in der 
nichts unentbehrlich oder anderbar erscheint. 


aus »DER STURM«g, a. a. O., Jg. XII, 1921, Nr. 7, S. 121/23. 


RUDOLF BLUMNER 
August Stramm 


Da niemand die geschriebenen oder gedruckten Buchstaben, 
Worte und Satze in ihrer nur sichtbaren Erscheinung fiir die 
Dichtung selbst nehmen wird, so muf die Dichtung wohl eine 
hdrbare Gestalt haben. Mit dem Ohr wird sie aufgenommen — 
ach, wurde sie einst aufgenommen. Aber die Ohren haben sich 
gewohnt, bis der Mensch das Wort nicht mehr hoGrte, sondern 
nur noch seinen Begriff verstand. Bis ihm das Wort nur ein Be- 
griff wurde und oft ein Begriff, der nicht einmal von sich selbst 
leben konnte. Ein Begriff, der erst der Stiitzung durch andere 
Worte bedurfte, der mit Hilfe von Biegungen und Brechungen, 
von umgestaltenden Verrenkungen, von entstellenden Verlin- 
gerungen oder Verkiirzungen eine gleichmacherige Konvention 
schuf, die auch dem Torichtsten nur eine Deutung zulief, und 
die es als Grammatik zum hdchsten Ansehen gebracht hat. Und 
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ste wurde mit der Syntax und Logik der Segen derer, die sich 
schnell verstandigen wollten, auch der Fluch jener, die den Drang 
hatten, das Unsagbare zum Trotz doch sagen zu wollen. Aus 
dieser Gefangenschaft hat die Dichtung sich oft zu _be- 
freien versucht, aber selten mehr Mut gefunden, als den zu einer 
dichterischen Freiheit, die kaum des Namens wert war. Wie 
stolz war sie, wenn sie es wagten, eine adjektivische Bindung 
wegzulassen, oder wenn sie sich zu einer Inversion entschlossen. 
Wenn nur der Sinn gewahrt blieb, wenn es nur verstandlich 
war. Verstandlich bis zur Klarheit, die ein wissenschaftlicher 
Beweis verlangt. Und nun sollten Allegorie und Symbol und der 
Vergleich, der Vergleich wieder aus der Niederung des kon- 
ventionellen Verstehens heraushelfen. Aber es half nichts. Das 
Wort behielt seine konventionelle Bedeutung, die keine Be- 
deutung mehr war, sondern eine Ausdeutung, eine Auslegung. 
Das Auge brauchte nur fliichtig die Buchstaben zusammen- 
zuklauben, zusammenzulesen, zu lesen, und der Begriff stellte 
sich ein. 

Und dann und dort kommt mal wieder einer, der sich erinnert, 
da Worte gesprochen wurden, ehe sie geschrieben und gedruckt 
werden konnten, und er versucht, sich und andere durch Klang 
und Klangzusammenstellungen zu ergétzen oder zu berauschen. 
Aber es war vergeblich. Die Begriffe herrschten iiber alles und 
ihre Aneinanderfiigung war ein Gang von Gedanken, zu dem 
das SilbenmafS den Takt schlug. Und Klugheit, Logik und Wis- 
senschaften regierten. Klug, logisch und, das wollen wir nicht 
vergessen, psychologisch wurde das, was einst nichts als Klang 
war. Die Dichtung hatte vergessen, daf§ das Wort das Material 
ihrer Gestaltung ist und nur das Wort, und nur das hérbare 
Wort. Dann, als die Zeit erfiillt war, kam einmal ein Sonder- 
ling, und er hief§ Arno Holz und entdeckte, daf§ im Anfang der 
Dichtung das Wort war. Aber sie hérten ihn nicht; denn sie 
wuften nicht, da sie es nicht wuften. Und dann kam einer, der 
hiefS§ August Stramm. Und er erléste die Dichtung. Er befreite 
das Wort von seiner konventionellen Bedeutung, die keine 
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Bedeutung mehr war, sondern eine vereinbarte Ausdeutung, gab 
ihm seine echte Bedeutung, seine Ur-Bedeutung wieder und 
fiihrte es oft bis auf seinen verschollenen Ur-Wert zuriick. Das 
Wort kann wieder gehort werden, weil es gehort werden muf. — 
Dieses ist das Fundament der Strammschen Dichtung. Das Wort 
wird nicht in seiner engen einmaligen Ausdeutung verstanden, 
sondern in seiner Ur-Bedeutung gehGrt, die vieler Ausdeutungen 
fahig ist. Und diese Urbedeutung ist grof und gewaltig. Im 
Anfang war das Wort. Das Wort ist alles. Nichts ist gewaltiger 
als das Wort. Nicht der hurtige Verstand findet fiir ein paar 
Buchstaben den einmaligen Sinn, das ganz andere, das mit diesen 
Buchstaben gemeint ist. Das Ohr lat in die Seele das eine Grofe 
und Vieldeutige, das der noch so hurtige Verstand aus dieser 
Fiille nicht zur Eindeutigkeit herausreiffSen kann. Oder wie soll 
ich die Ausdriicke wahlen, um dieses eine ganz begreiflich zu 
machen? Dieses eine, an dem mir alles liegt, an dem die Dichtung 
der ganzen Welt hangt. Ich will das Wort in seiner Urbedeutung 
mit dem Ton der Melodie vergleichen. Denn was bedeutet er? 
Nichts. Nicht im Sinne einer Ausdeutung. Unendliches als Laut, 
der mit einer Schwingungszahl beziffert werden kann. Oder soll 
ich an die Farbe und die Form der neuen Malerei erinnern, die 
auch nicht ausgedeutet werden, sondern nichts mehr, aber auch 
nichts Geringeres bedeuten als alles, was diese eine Form und 
diese eine Farbe durchs Auge in unsere Sinne senken. So ist das 
Wort in seiner Urbedeutung. So hat es August Stramm wieder 
gefiihlt und gesetzt. Und mit dieser einen Tat hat er den Grund 
gelegt fiir alles, was noch folgen konnte, um seine Dichtung 
neu und grof zu machen. Wenn das Wort empfunden und ge- 
setzt wird in seiner Urbedeutung, die einem Klang, einer Form 
oder einer Farbe gleichgewertet wird, dann kann die Verbindung 
dieser Worte zu einem gestalteten Kunstwerk nicht nach den 
Gesetzen erfolgen, die man gemeinhin fiir die Gesetze der Dich- 
tung gehalten hat. Nicht Grammatik und Logik, nicht ein Ge- 
danke schaffen das Gefiige. Nicht Versmaf, Reim und Gleich- 
klang erheben das Gefiige zur Dichtung. Und, was das Wich- 
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tigste zu sagen ist, auch nicht die Form, nicht die Form, fiir 
die Literaturgeschichte und Asthetik jene vielen Namen schaffen 
konnten. Man ist kein formvollendeter Dichter, auch wenn man 
Sonette oder Distichen noch so geschickt zuwege bringt. Der 
Kiinstler kann die Form nicht wahlen wie ein Kleid. Er kann 
Worte nicht in eine Form zwangen, denn sie ist in Wahrheit nur 
eine Formel. Die Form des Kunstwerkes entsteht mit dem Inhalt. 
Von ihm ist sie nicht zu trennen. Denn Inhalt und Form sind 
eins. Ohne Inhalt keine Form und ohne Form kein Inhalt. Und 
beide entstehen durch das Gleiche und das Eine, das allein die 
Kunst schafft, weil es allein den vielen chaotischen und kunst- 
losen Einzelheiten die neue Einheit und die lebendige Gestalt 
gibt: durch den Rhythmus. Und wie der Rhythmus der musika- 
lischen Melodie nicht ihr Takt und ihr Tempo ist, sondern jenes 
Schreiten der Tone, das nur die Seele wahrnimmt, so ist der 
Rhythmus der Wortkunst dieses Schreiten von Wort zu Wort, 
dieses Wagen von Wort gegen Wort, dieser Reichtum der Bezie- 
hungen, in denen ein Wort zum anderen und allen steht. Kein 
logisches, kein grammatikalisches Band knipft die Worte zur 
Kunst zusammen. Jedes strahlt seinen vieldeutigen Reichtum 
aus und lat den Ho6rer fiihlen, was in seiner Brust aus dieser 
Fille Gleiches klingt. 

aus » DER STURM«, a. a. O., Jg. XVI, 1925, Nr. 9, S. 121-26. 


KURT SCHWITTERS 
Selbstbestimmungsrecht der Kunstler 


Abstrakte Dichtung. 

Die abstrakte Dichtung wertet Werte gegen Werte. Man kann 
auch »Worte gegen Worte« sagen. 

Das ergibt keinen Sinn, aber es erzeugt Weltgefiihl und darauf 


kommt es an. 
Totalerlebnis griint Hirn, jedoch auf die Formung kommt 


es an. 
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Reim, Rhythmus und Gedanken diirfen nie zur Manier wer- 
den. (Bei eintretender Dunkelheit werden dieselben gratis 
erganzt, also nur einmalige Ausgabe.) Das ist die abstrakte 
Dichtung. 

Die Merzdichtung ist abstrakt. Sie verwendet analog der Merz- 
malerei als gegebene Teile fertige Satze aus Zeitungen, Plaka- 
ten, Katalogen, Gesprachen usw. mit und ohne Abdnderung. 
(Das ist furchtbar!) Diese Teile brauchen nicht zum Sinn zu 
passen, denn es gibt keinen Sinn mehr. (Das ist auch furchtbar.) 
Es gibt auch keinen Elefanten mehr, es gibt nur noch Teile 
des Gedichtes. (Das ist schrecklich!) Und Ihr? (Zeichnet 
Kriegsanleihe!) Bestimmt es selbst, was Gedicht und was Rah- 
men ist. 

Anna Blume verdanke ich viel. Mehr noch verdanke ich dem 
Sturm. Der Sturm hat meine besten Gedichte zuerst veréffent- 
licht und meine Merzbilder zuerst in Kollektion gezeigt. 
Einen Gruf§ an Herwarth Walden! 


aus »DER STURM«g, a. a. O., Jg. X, 1920, Nr. 10, S. 140. Buchausgabe: »ANNA 
BLUME«, Hannover 1919 (Die Silbergaule Nr. 39/40) S. 3/4 (Vorwort). 


OTTO NEBEL 
Vorworte zur Dichtung UNFEIG 


Am reinsten offenbart sich das Gesetz eines Kunstwerks in der 
IFUGE, denn ihre abstrakte Struktur ist die Urgestalt der 
kiinstlerischen Gesetzhaftigkeit selber. 

Alle Werkteile geraten sowohl untereinander als auch zum 
Ganzen unausgesetzt in rhythmische Beziehungen, und 
der Hauch der Einung weht aus allen Teilen, die getragen 
bleiben vom Atem des Einen, das lebt und bewegt und ruht 
im Bewegt-SEIN, auf dem ES beruht. 

Die FUGE wurde bisher in der absoluten Musik und in der 
reinen Malerei angewendet. Es gibt jedoch keinen sachlichen 
Grund, diese strenge Gestaltungsform, die jede werkfremde 
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Willensbetatigung ausschlieft, nicht auch aus der absoluten 
Dichtung wirken zu lassen. 

Wenn erkannt ist, daf die Sprache der Dichtung, oder, 
treffender formuliert, die Dichtung der Sprache jedes 
ihrer Worte als Urwert empfindet, hért, wagt und zusammen- 
setzt, allso kKomponiert, und wenn bekannt wird, daf 
der gedichtete Sprache- LAUT lediglich eine akustische 
Variante jenes Innenklangs einer ténenden Beseeltheit ist, der 
den Musiker ergreift und zwingt, den Schall-Ton zu formen, 
muf die Méglichkeit einer sinfonischen Dichtung einge- 
raumt werden. 

Dazu mag erinnert werden, daf§ die Sprache des sinnverkeh- 
renden Verkehrs nicht die Sprache der Dichtung ist. Doch 
es soll hinzugefiigt werden, da, nachdem jene kauder- und 
plauderwelsche Verlauterei, deren sich die Sprachlosen, Vor- 
lauten und Schreibfinken und Schwatzdrosseln bedienen, um 
sich zur nichtsnutzen Erhaltung ihrer atemraubenden Ichtiimer, 
Irrsale und Schindwahne etwas Nichts-Wiirdiges zu sagen, zu 
denkern, zu schrifteln oder anzutippen, — wortgetreu niederge- 
schwiegen ist, jedes Wort, das bislang dem Ho6ren ent- 
sagte, weil es ein Klischee der Sinnlosen und Worttauben 
und Bildblinden war, ein GESCHEHEN des LAU- 
SCHENS wird, das leis und lauter dem Horen ent- 
$pxicht. 

UNERHORT sinnig wird es sich allso selber belauschen. 
Und allso wird es sich deuten und Vieles in Einem bedeuten. 
Und so wird es bezeugen, daf$ nicht der Wille eines Verstandes 
dichtet, sondern daf§ die buchstabliche Dichtigkeit eines 
Urklanges LAUT wird, und daf allso ein GEDICHT kein 
GEDACHTES ist, sondern daf es das LAUTEN und 
LAUTEN der SPRACHE-SEELE selber ist, und da 
nur der zum Dichter wird, dessen INNIGKEIT Metall genug 
birgt, Kléppel und Glocke, allso Werkzeug des Lautens zu sein. 
Die absolute Dichtung UN FEIG ist eine Fuge um die neun 
Runen 
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die im Raum einer ichfernen An-Dacht zu sinfonieren began- 
nen, und im eigensinnigen, kiinstlerischen Spiel tiber der Sphare 
der Dinglichkeiten und Hemmungslosigkeiten als Zeugen einer 
lauschenden Intuition zeitlos zur Innenwelt kamen. 
Und sie erlebten im Reiche aller Méglichkeiten das Wunder 
einer dreieinigen Entsprechung, Sagen des Daseins und Sinne 
des Lebens und Wesen des Seins in Einem zur Sprache zu 
bringen. 
Jene neun abstrakten Elemente der Dichtung sind einzeln ge- 
nommen ohne jede kiinstlerische Bedeutung. Sie wurden Werk- 
mittel und empfingen im Werke ihr Leben durch die optische 
und akustische Erfassung zugleich, die sich ihrer in einigen 
tausend unterschiedlichen Zusammensetzungen bediente, und 
deren Beziehungen ordnete, ohne auf grammatikalische und 
sonstige intellektuelle Einwendungen und Herkommen, soweit 
sie dem Wesen des Schépferischen und der Logik des Kunst- 
werks abhold oder zuwider waren, irgendwelche Riicksicht 
zu nehmen. 
Demgemaf ist jedes Wort der Fuge UNFEIG eine reine 
KOMPOSITION, eine absolute Spracheschdpfung, und 
jede Zeile der Dichtung eine unbeirrte Fugierung jenes Neun- 
Runen-Themas, dessen fordernder Eigenwille sich in jedem 
Werkteil zwingend organisch und selbstpriiferisch wachsend 
auffern mufte, da er sich Buchstabe um Buchstabe, Wort um 
Wort, Zeile um Zeile und Satz vor Satz ursprunghaft im 
Banne der kontrapunktischen Einheit bewegte, die die Ord- 
nerin jeder reinen Komposition und die ortlose Vernunft jeder 
Schépfung ist. 
Obgleich endlich ein Kunstwerk, als ein positives und ein- 
maliges Geschehen oberhalb der dreidimensionalen Unterwelt, 
ein Nichts voraussetzt, allso garnichts Begriffliches voraus- 
schickt, erscheint es ihm nachtraiglich angebracht, gegen- 


456 


wartigend voraussagen zu lassen, daf§ sich sogar eine Dich- 
tung nicht an den spekulierenden Verstand wendet, und daf 
sie ihn noch dazu nicht anwendet, und da der somit leer- 
laufende all-gemeine Intellekt und dessen bedauernswerte 
Anhanger um die fiirwitzige Gelegenheit gebracht bleiben, ihre 
platte Wieso- Logik wider zeitlose Gestalt der Sprache zu 
riisten, deren Wesenheit im ALOGISCHEN ffrei wird und 
so frei bleibt, auf diese Weise das gelauterte Medium der Emp- 
fangnis aus den Fesseln seiner Ich- Haft zu befreien. 

Das LOS der Dichtung ist ein FEST im All, und alles Reine 
ist Gedicht im Licht. 

aus »DER STURMg, a. a. O. 1924, Jg. XV, Nr. 3, S. 130/31. 


OTTO NEBEL 
GELEIT- und BEGLEIT-ERSCHEI- 
NUNGEN zur absoluten Dichtung 


Das A-Be-Ce ist eine Ordnung von sechsundzwanzig BUCH- 
STABEN. 

Das gesamte europaische Schrifttum ist dieser Ordnung ent- 
nommen. Das gesamte mégliche und unmédgliche 
europaische Schrifttum ist aus diesen sechsundzwanzig LESE- 
ZEICHEN zusammengelesen worden. 

Natur-Vélker dagegen kommen schon mit einem geringeren 
Aufwand an Zeichen aus. Dafiir komponieren sie aber sinnvoll. 
Sie haben keine Zeitung. Sie sind eben NATUR-ERSCHEI- 
NUNGEN. 

Der, im sinnvernichtenden Mifbrauch seiner 26 BUCH-STABEN 
griindlich geschulte und hochverbildete Europaer hat es mit 
seiner belesenen UNNATUR dahin gebracht, dafi er seine 26 
LESE-ZEICHEN weder sieht, noch hort, noch als Erkennungs- 
zeichen der Sprache aufnimmt. Von einer rhythmischen Anord- 
nung und einer klanglichen Wertung, die beide zur absoluten 
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KUNST fihrten, ganz zu schweigen. Er ist ohne Erfolg er- 
staunt zu erfahren, daf$§ so etwas DIE MOGLICHKEIT ist, 
ndmlich die einzige Méglichkeit, etwas Sinnvolles wirksam 
sinngemaf und sinnig und sinnlich wirklich zu erleben. 

Er ist ohne Erfolg iiberrascht zu erfahren, daf§ seine SINNE 
verkriippelt und seine Unterscheidungsgaben, sogar schon in der 
untersten Zone, in der materiellen namlich, in der er doch mit 
niedertrachtiger Vorliebe zuhause ist, nicht unversehrt sind, 
sondern ginzlich verkehrt und verdreht und verriickt mit ihm 
umspringen. Er kann daher auch nicht mehr erkennen, daf 
sein grofes und auch sein kleines A-Be-Ce, vom kleinen a bis 
zum grofen ZETT und vom grofen A bis zum kleinen zett. 
zwei wundervolle ORDNUNGEN abstrakter Elemente sind, 
an die sich, im Gegensatze zu den anderen Abstraktionen, vor 
denen der Zeitgenosse im ALL-GEMEINEN scheut, als ware 
er ein Pegasus, das scheugeklappte Auge des lesenden AN- 
ALPHABETEN mit der Zeit gewdhnt hat, bis zu dem Grade, 
daf$ er und es, das Auge namlich, sie nicht mehr erblicken und 
iiberblicken, sondern blindlings und recht fahrlassig, aber dabei 
mit einer affenhaften Geschwindigkeit tibersehen. 

Der verbildete Europaer, Fritz INTELLEKT, ist das bornierte 
Opfer seiner Geschwindigkeit, mit der er seinen Untergang be- 
schleunigt. 

Es ist ein wahrer Segen der Natur, daf die Zeitung vor allen 
anderen Abtreibungsmitteln diesen Untergang der Dummképfe 
tiglich mehrmals automatisch ein grofes Stiick weiter gen 
Nichts ausbaut und den intelligenten Leser langsam aber 
sicher auf die raffinierteste Art unter die aufatmende ERDE 
preft. 

Aber erst nach dem Untergang der letzten Abendzeitung wird 
der zerdruckte Europier fahig werden zu erleben, daf das be- 
freite A-Be-Ce von A bis Zett eine geordnete Sammlung gra- 
phischer Machtmittel ist, die Bewegung des SINNES aus der 
Gestik der Laute dem sehenden AUGE eindeutig offen- 
bar zu machen. Und erst nach dem Untergang der letzten 
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Morgenpest wird der abonnierte Intellekt von seiner Borniertheit 
befragt werden, warum er vor ALLEM, was er versprach, 
in ALLEM versagte. 

Und sie werden es beide fiir spitzfindig halten, wenn das 
primare GEHOR ihnen beweisen kann, da sie beide schon in 
dem Worte: BUCH-STABE nicht die bildhafte HERKUNFT 
des Wortes erlebten, da sie weder die BUCHE sahen noch 
auch den STAB von der Buche, den Zweig vom BAUM 
der ERKENNTNIS, der das UR-ZEICHEN trug, das die 
RUNE ist. 

Und die BLATTER der BUCHE rauschen ERKENNTNIS. 
Doch weder ERKENNTNIS, noch gar KUNST sind auf einem 
BLATTE oder in einem BUCHE zu finden, deren UR-HEBER 
das UR der SPRACHE nicht hoben; deren Urheber nicht 
RUNE neben RUNE fiigten, und das WORT nicht als ein 
organisches WESEN aus allem URGRUND schufen, 
der der Boden der Erde ist, von dem die ZEICHEN allen 
URSINNS aufgelesen sein wollen, und vom MENSCHEN 
in aller Andacht aufgehoben werden wollen, um im GEIST 
der ERDE leicht und LICHT und KUNST zu werden. 

Das A-Be-Ce von A bis Zett ist eine ORDNUNG von sechsund- 
zwanzig LESEZEICHEN, die im Menschen der ZUKUNFT 
le bende ZEUGEN seines LEBENS sind, denen die iber- 
zeugende Kraft innewohnt, geistige Bewegung zur SPRA- 
CHE zu bringen, und das WESENTLICHE in objektiver 
Klarheit zu iibermitteln. Das A-Be-Ce ist ferner die primare 
Méglichkeit, das EIGENLEBEN der SPRACHE in lauterster 
DICHTIGKEIT und elementarer URSPRUNGLICHKEIT 
ichlos zu fassen, zu halten und zu formen. 

Es dient allso zwei unterschiedlichen Wirkungsgebieten, die sich 
gegenseitig erhellen und bereichern. Es dient der ERKENNT- 
NISSCHRIFT und der DICHTUNG. Die ERKENNTNIS- 
SCHRIFT sei kiinstlerisch, die DICHTUNG sei KUNST. 
Die ERKENNTNISSCHRIFT sei die wortbewufte Gestaltung 
des offenbarenden GEDANKENS, des einen GEDANKENS, 
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der in der Welt der ERSCHEINUNGEN zerstreut und zer- 
dacht, in der WELT DER ERLEUCHTUNG wieder erinnert, 
gesammelt, gedichtet und gelebt werde. 

Die DICHTUNG aber sei das ABSOLUTE WORTGEVWIS- 
SEN, allhaft, bildhaft und rhythmisch erlitten und singend 
bekannt im ALL tiber ALLEN. 

DIE KUNST 

ist und bleibt, solange ist allein der schépferische MENSCH, 
als der ZEUGE des WERDENS und der BOTE der ZU- 
KUNFT, um der ZUKUNFT der MENSCHHEIT willen, 
der MITTLER DES WESENTLICHEN, und 

DAL KUNST 

allen das zeugerische GLEICHNIS der SINNEN- 
WENDE, die ein GESCHEHEN der INNENWELT ist. 
Das KUNST-WERK ist ein wirkliches ZEUGNIS der 
geschehenen WANDLUNG zum SINN iber den Dingen. 

Es ist ein WESEN der EWIGKEIT. 

Der Kiinstler aber ist ein WERK-ZEUG der ORDNUNG im 
SINNE des ewigen WERDENS, das den MENSCHEN em- 
port, auf daf§ er, emporgehoben aus der BEGRENZUNG 
seiner ICH-HAFT, des grenzenlosen LEBENS reines WESEN 
werde. 

Die absolute DICHTUNG entgrenzt mit den MITTELN 
der SPRACHE das leibhaftige UNTERBEWUSST-SEIN des 
MENSCHEN und bewegt seine SINNE, die all-mihlich 
durch die Rhythmik der DICHTUNG nach einer sinnvollen 
WEISE mitschwingen, wodurch der Gesamtorganismus un- 
merklich, aber nachhaltig belebt und geordnet wird. 

Gibt die RUNE, sobald sie als das UR-ZEICHEN des SIN- 
NES, das sie in WAHRHEIT und in WIRKLICHKEIT ist, 
aufgenommen, namlich gelesen wird, dem sprachenahen 
Menschen von selber die kiinstlerischhe EINGEBUNG, so gibt 
die, in ein befremdliches Abstraktum iibersetzte Rune 
auch dem noch sprachefernen AUFLESER dieser LESE- 
ZEICHEN die FAHIGKEIT, das Kompositorische und die 
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gesamte Struktur einer absoluten DICHTUNG BUCH-STABE 
um BUCH-STABE zu sehen, und damit vollkommen im 
SINNE des KUNSTWERKS zu hiéren. 

Die Ubersetzung eines Satzes der NEUN-RUNEN-FUGE 
UNFEIG in primare LESEZEICHEN erméglicht es jedem 
ernsthaften Menschen, ohne die Anwendung des zersetzenden 
und destruktiven Intellekts, rein seherisch den gestalteten 
INHALT der SPRACHE zu erkennen. 

Nimmt und gibt er sich gar die Miihe, mit Hilfe der beigefiig- 
ten RUNEN-TAFEL die ganze DICHTUNG in sein geliebtes 
DEUTSCH zu iibersetzen, wird er sachgemaf§ zum DICHTER 
werden. 

Erst dann aber wird er die DICHTUNG erleben. 
Andererseits ist es zum Schutze der KUNST erforderlich, das 
befreite A-Be-Ce vor den belesenen und vor den verlesenden 
Analphabeten sowohl, als auch ganz besonders vor den 
schreibenden A-Be-Ce-Schiitzengilden der Unterwelt durch eine 
optische Hemmung zu schitzen. 

Die abstrakte Monumentalitat einer absoluten Dichtung, als 
absolute Bildhaftigkeit des Textes gesehen, zu zeigen, wird 
die Aufgabe einer Sonder-Ausstellung sein. 


aus »DER STURM<«g, a. a. O., Berlin 1924, S. 210-14. 


Otto Nebel legt besonderen Wert auf den Hinweis, daf& die oben abgedruckten 


Fassungen durch fremdworterfreie Neufassungen ersetzt worden sind. 
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Bibliographische Ubersicht 


iiber die Buchveréffentlichungen der Autoren dieses Bandes 
wabrend der »Literatur-Revolution 1910—25« 


PAUL ADLER, geb. am 3. 4. 1878 in Prag, gest. am 8. 6. 1946 in 
Zbraslav bei Prag, 

Elohim, Erzahlungen und Legenden, Hellerau bei Dresden 1914. — 
Ndmlich, Roman, Hellerau bei Dresden 1915. — Die Zauberfléte, 
Roman, Hellerau bei Dresden 1916. — Vom Geist der Volkswirtschaft, 
Essay, Leipzig 1917 (Der neue Geist, Bd. 6). — P. A. und MICHEAL 
REVON: Japanische Literatur, Geschichte und Auswahl von den An- 
fangen bis zur neuesten Zeit, Frankfurt/M. 1925. — Sachwérterbuch 
zur japanischen Literatur, Frankfurt/M. 1925. — Mitherausgeber 
(mit JAKOB HEGNER): Neue Blatter, Hellerau bei Dresden, Jg. II 
1913. 

HANS ARP, geb. am 16. 9. 1887 in StraSburg, lebt in Basel und Paris. 
Nene franzésische Malerei, Auswahl, eingeleitet von C. H. NEITZEL, 
Leipzig 1913. — Die Wolkenpumpe, Gedichte, Hannover 1919 (Die 
Silbergaule, Bd. 52/53). — Der Vogel Selbdritt, Privatdruck, 1919. — 
Der Pyramidenrock, Gedichte, Erlenbach bei Ziirich 1924.— Die Kunst- 
Ismen (mit EL LISSITZKY), Erlenbach bei Ziirich 1925. — (Biblio- 
graphie von HANS BOLLINGER in HANS ARP, Unsern taglichen 
Traum, Ziirich 1955, S. 121—125.) 


HUGO BALL, geb. am 22. 2. 1886 in Pirmasens, gest. am 14. 9. 1927 
in Lugano. 

Die Nase des Michelangelo, Tragikomidie, Leipzig 1911. — Der Hen- 
ker von Brescia, Miinchen 1913 (in »Die Neue Kunst«). — Flametti 
oder vom Dandysmus der Armen, Roman, Berlin 1918. — Zur Kritik 
der deutschen Intelligenz, Bern 1919. — Byzantinisches Christentum, 
Miinchen 1923 (Neuauflage Einsiedeln/K6éln 1958). — Die Folgen der 
Reformation, Miinchen 1924 (Umgearbeitete Neuauflage der Kritik 
der deutschen Intelligenz). — Herausgeber: Almanach der freien Zei- 
tung, 1917—1918, Bern 1918. — (Bibliographie in HUGO BALL, 
Briefe 1911—1927, Einsiedeln/K6ln 1957, S. 303/06.) 


ERNST BARLACH, geb. am 2. 1. 1870 in Wedel/Holstein, gest. am 
24. 10. 1938 in Giistrow/Mecklenburg. 

Der tote Tag, Drama, Berlin 1912. — Der arme Vetter, Drama, Ber- 
lin 1918. — Die echten Sedemunds, Drama, Berlin 1920. — Die Wand- 
lungen Gottes, neun Holzschnitte (Pan-Presse Nr. 19), Berlin 1921. — 
Der Findling, Spiel, Berlin 1922. — Die Siindflut, Drama, Berlin 1924.— 
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Als Jahresgaben der Ernst-Barlach-Gesellschaft, Bremen, erschienen 
1951-1955: Sechs friihe Fragmente, Sechs kleinere Schriften, In eige- 
ner Sache, Gistrower Fragmente, Drei Pariser Fragmente, Kunst im 
Krieg, Zehn Briefe an einen jungen Dichter, u.a. — Eine Gesamtaus- 
gabe Das dichterische Werk erscheint 1959 in Miinchen, herausgege- 
ben von FRIEDRICH DROSS unter Mitarbeit von FRIEDRICH 
SCHULT: Bd. 1: Die Dramen, Bd. 2: Prosa I, Bd. 3: Prosa II. 


PAUL BAUDISCH, geb. am 19. 6. 1899 in Wien, lebt in Stockholm 
und Miinchen. 

Fragmente, Essays, Wien 1920. — Passion, drei Akte, Wien 1920. — 
Die Phariséer oder Es lebe der Tod!, Komédie, Wien 1920. — 
Schlumpf oder das groteske Pathos, Roman, Wien 1920. — Catilina, 
historische Groteske, Dresden 1921. — Familie Machtig oder der Zeit- 
geist, Marchenkomédie, Dresden 1921. — Der Mann mit der schwar- 
zen Warze, Roman, Berlin 1921. — Ehebruch, tragische Operette, 
Wien 1922. — Thamar, Drama, Miinchen 1923. — Babusch, Drama, 
Miinchen 1924. 


JOHANNES ROBERT BECHER, geb. am 22. 5. 1891 in Miinchen, 
gest. am 11. ro. 1958 in Berlin. 

Der Ringende, Kleist-Hymne, Berlin 1911. — Die Gnade eines Frih- 
lings, Dichtungen, Berlin 1912. — Erde, ein Roman, Berlin 1912. — 
De Profundis Domine, Dichtung, Miinchen 1913. — Verfall und 
Triumph, 2 Bd. (1. Teil: Gedichte, 2. Teil: Versuche in Prosa), Berlin 
1914. — Verbriiderung, Gedichte, Leipzig 1916 (Reihe: Der jiingste 
Tag, Nr. 25). — An Europa, Neue Gedichte, Leipzig 1916. — Die 
heilige Schar, Gedichte, Leipzig 1918. — Péaan gegen die Zeit, Ge- 
dichte, Leipzig 1918. — Das Neue Gedicht (Auswahl 1912—1918), 
Leipzig 1918. — Gedichte um Lotte, Leipzig 1919. — An Alle!, Neue 
Gedichte, Berlin 1919 (Reihe: Der rote Hahn, Nr. 41/43). — Gedichte 
fir ein Volk, Leipzig 1919. — Zion, Dichtung, Leipzig 1920 (Reihe: 
Der jiingste Tag, Nr. 82). — Ewig im Aufrubr, Gedichte, Berlin 1920 
(Reihe: Umsturz und Aufbau, Nr. 7/8). — Der Gestorbene, Gedichte, 
Regensburg 1921. -- Um Gott (Gedichte, Prosa und das Festspiel »Ar- 
beiter Bauern Soldaten«), Leipzig 1921. — Arbeiter Bauern Soldaten. 
Der Aufbruch eines Volkes zu Gott, Leipzig 1921. — Verklarung, 
Hymne, Berlin 1922. — Vernichtung, An die Deutschen. Mord — drei 
Hymnen, Konstanz 1923. — Hymnen, Leipzig 1924. — Arbeiter 
Bauern Soldaten, Entwurf zu einem revolutioniren Kampfdrama 
(véllig veranderte Ausgabe), Berlin 1924. — Am Grabe Lenins, Dich- 
tung, Wien 1924. — Der Leichnam auf dem Thron (»Roter Marsch, 
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Der Leichnam auf dem Thron, Die Bombenflieger«), Dichtungen, Ber- 
lin 1924. — Vorwairts, du Rote Front!, Aufsitze und Reden, Frank- 
furt a. M. 1924. — Penthesilea (mit LUDWIG MEIDNER), Dichtun- 
gen, Berlin 1924. Ubertragungen: WLADIMIR MAJAKOWSKI, 
150 Millionen, Nachdichtung, Berlin 1924. DEMJAN BJEDNY, Die 
Hauptstrafe, Nachdichtungen (Nachwort: L. TROTZKI), Wien 1924. 
— Mitherausgeber: »Die neue Kunst«, Monatsschrift, Miinchen 1914. 


GOTTFRIED BENN, geb. am 2. 5. 1886 in Mansfeld/Westpriegnitz, 
gest. am 7. 7. 1956 in Berlin. 

Morgue und andere Gedichte, Berlin 1912 (Reihe: Lyrische Flug- 
blatter). — Séhne, Neue Gedichte, Berlin 1913. — Gehirne, Novellen, 
Leipzig 1916 (Reihe: Der jiingste Tag, Nr. 35). — Fleisch, Gesam- 
melte Lyrik, Berlin 1917 (Reihe: Die Aktionslyrik, Bd. 3). — Diester- 
weg, eine Novelle, Berlin 1918 (Reihe: »Der rote Hahn«, Nr. 8). — 
Der Vermessungsdirigent, erkenntnistheoretisches Drama, Berlin 1919 
(Reihe: »Aktionsbiicher der Aeternisten«, Bd. 9). — Ithaka, Drama- 
tische Szene, Berlin 1919. — Etappe, Prosa, Berlin 1919 (Reihe: Der 
rote Hahn, Nr. 50). — Das moderne Ich, Essay, Berlin 1920 (Reihe: 
»Tribiine der Kunst und Zeit«, Nr. 12). — Die gesammelten Schriften 
(Gedichte, Novellen, Szenen, Essays), Berlin 1922. — Schutt, Gedichte, 
Berlin 1924. — Betaéubung, Gedichte, Berlin 1925. — Spaltung, Neue 
Gedichte, Berlin 1925. 


ERNST BLASS, geb. am 17. 10. 1890 in Berlin, gest. am 23. 1. 1939 
in Berlin. 

Die Strafen komme ich entlang geweht, Gedichte, Heidelberg 1912. — 
Die Gedichte von Trennung und Licht, Leipzig 1915. — Die Gedichte 
von Sommer und Tod, Leipzig 1918 (Reihe: Der jiingste Tag, Nr. 46). 
— Uber den Stil Stefan Georges, dialogische Abhandlung, Heidelberg 
1920. — Der paradiesische Augenblick (unter dem Pseud. DANIEL 
STABLER), Weimar 1920. — Der offene Strom, Gedichte, Heidel- 
berg 1921. — Das Wesen der neuen Tanzkunst, Weimar 1922. — Her- 
ausgeber der Zeitschrift Die Argonauten, Heidelberg 1914/15. Jg. 12. 


FRANZ BLEI, geb. am 18. 1. 1871 in Wien, gest. am 10. 7. 1942 in 
New York. 

Vermischte Schriften in sechs Banden, Miinchen 1911/12 (1. Erdachte 
Geschehnisse, 10 Studien; 2. Gott und die Frauen, ein Traktat; 3. Das 
Rokoko, Variationen iiber ein Thema; 4. Das schwere Herz, Zwie- 
sprache und Gedichte; 5. Das dienende Werk, Ubertragungen; 6. Der 
Dichter und das Leben, Ein Buch Kritik). — Landfahrer und Aben- 
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teurer, Miinchen 1913. — Uber Wedekind, Sternheim und das Theater, 
Leipzig 1915. — Menschliche Betrachtungen zur Politik, Leipzig 1915. 
— Logik des Herzens, Lustspiel, Berlin 1916. — Das Evangelium des 
Apollonios, Wien 1919. — Bestiarium Literaricum, Miinchen 1920. — 
Die Abenteurer, Erzahlungen, Miinchen 1920. — Leben und Traum der 
Frauen, Erzahlungen, Miinchen—Berlin 1921. — Der bestrafte Woll- 
listling, eine Arabeske, Hellerau bei Dresden 1921. — Das grofe 
Bestiarium der modernen Literatur, Berlin 1922. — Der Knabe Gany- 
med, moralische Erzahlungen, Berlin 1923.— Das Kuriositatenkabinett 
der Literatur, Berlin 1924. — Die moderne Literatur, eine Darstellung, 
Bd. 1, Berlin 1924. — Herausgeber: Hyperion, eine Zweimonatsschrift, 
1908/09, Miinchen, Jg. I—II. (Ausziige daraus erschienen als Hyperion- 
Almanache 1910 u. 1911). — Der Zwiebelfisch, eine kleine Zeitschrift 
fiir Buchwesen und Typographie, Miinchen rg10 ff.). — Der lose Vogel, 
eine Zeitschrift (Herausgeber und Mitarbeiter anonym), Leipzig 
1913. — Summa, eine Vierteljahresschrift, Hellerau b. Dresden 1917/18 
(Vier Viertelfolgen). — Die Rettung, Blatter zur Erkenntnis der Zeit 
(Mitherausgeber: Paris von Giitersloh), Hellerau b. Dresden 1919. 


RUDOLF BLUMNER, geb. am 9. 8. 1873 in Ziirich, gest. am 3. 9. 
1945 in Berlin. 

Der Geist des Kubismus und die Kiinste, Berlin 1921. — Ango Laina, 
absolute Dichtung, Berlin 1921. — Herausgeber: Sturm-Abende, aus- 
gewahlte Gedichte, Berlin 1918. 


PAUL BOLDT, geb. 1886 — (Todesdatum unbekannt). 
Junge Pferde! Junge Pferde!, Gedichte, Leipzig 1914 (Reihe: Der 
juingste Tag, Nr. rr). 


MAX BROD, geb. iam 27. 5. 1884 in Prag, lebt in Tel Aviv. 

Tagebuch in Versen, Berlin 1910. — Jiidinnen, em Roman, Berlin 
r911. — Der Braéutigam, Erzahlung, Berlin 1912 (Reihe: Orplidbiicher, 
Nr. 4). — Abschied von der Jugend, ein romantisches Lustspiel, Berlin 
1912. — Arnold Beer, Schicksal eines Juden, Roman, Berlin 1912. — 
Die Héhe des Gefihls, Szenen, Verse, Tréstungen, Leipzig 1913 
(spater: Die Hohe des Gefiihls, ein Akt, Reihe: Der jiingste Tag, 
Nr. 57). — Weiberwirtschaft, drei Erzahlungen, Berlin 1913. — An- 
schauung und Begriff, Grundziige eines Systems der Begriffsbildung 
(gemeinsam mit FELIX WELTSCH), Leipzig 1913. — Uber die Schén- 
heit haflicher Bilder, ein Vademecum fiir Romantiker unserer Tage, 
Leipzig 1913. — Die Retterin, Schauspiel, Leipzig 1914. — Die Ge- 
dichte des Catullus, Ubertragung, Miinchen 1914. — Tycho Brahes 
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Weg zu Gott, Roman, Leipzig 1916. — Die erste Stunde nach dem 
Tode, eine Gespenstergeschichte, Leipzig 1916 (Reihe: Der jiingste 
Tag, Nr. 32). — Die Kénigin Esther, Drama, Miinchen 1917. — Das 
gelobte Land, Verse, ein Buch der Schmerzen und Hoffnungen, Leipzig 
1918. — Ausgewahlte Romane und Novellen, in sechs Banden, Leipzig 
1919. — Das grofe Wagnis, Roman, Leipzig 1919. — Die Falscher, 
Drama, Miinchen 1920. — Im Kampf um das Judentum, Wien 1920. — 
Sozialismus im Zionismus, Wien 1920.— Erléserin, ein Hetairengesprach, 
Miinchen 1921. — Adolf Schreiber, ein Musikerschicksal, Berlin 1921. — 
August Nachreiters Attentat, Hannover 1921. — Heidentum, Christen- 
tum, Judentum, ein Bekenntnisbuch, 2 Bd., Miinchen 1921. — Franzi 
oder eine Liebe zweiten Ranges, Roman, Miinchen 1922. — Clarissas 
halbes Herz, Lustspiel in drei Akten, Miinchen 1923. — Leben mit einer 
Géttin, Roman, Miinchen 1923.—Sternenhimmel, Musik- und Theater- 
erlebnisse, Prag 1923. — Prozef Bunterbart, Schauspiel, Miinchen 1924. 
— Réubéni. First der Juden, ein Renaissanceroman, Miinchen 1925. — 
Zionismus als W eltanschauung (Mitverf. FELIX WELTSCH), Mahrisch- 
Ostrau 1925. — Leos Janacek, Leben und Werk, Wien 1925. — Heraus- 
geber: Arkadia, ein Jahrbuch fiir Dichtkunst, Leipzig 1913. 


MARTIN BUBER, geb. am 8. 2. 1878, lebt in Jerusalem. 

Ekstatische Konfessionen, Jena 1909 (Neuauflage: Leipzig 1922). — 
Reden und Gleidchnisse des Tschuang-Tse, Leipzig 1910. — Chinesische 
Geister- und Liebesgeschichten, (herausg.) Frankfurt a. M. 1911. — 
Drei Reden iiber das Judentum, Frankfurt a. M. 1911. — Daniel, Ge- 
sprache von der Verwirklichung, Leipzig 1913. — Die vier Zweige des 
Mabinogi, ein keltisches Sagenbuch (Herausgabe und Ubertragung), 
Leipzig 1914. — Die jiidische Bewegung, Bd. 1, Berlin 1916 (Bd. 2, 
Berlin 1920). — Vom Geist des Judentums, Reden, Leipzig 1916. — 
Ereignisse und Begegnungen, Leipzig 1917. — Die Rede, die Lehre, das 
Lied, Leipzig 1917. — Cherut, eine Rede iiber Jugend und Religion, 
Wien 1919. — Der heilige Weg, Frankfurt a. M. 1919. — Worte an die 
Zeit (1. Grundsatze, 2. Gemeinschaft), Aufrufe, Miinchen 1918/19. — 
Der grofe Maggid und seine Nachfolge, Frankfurt a. M. 1922. — Ich 
und Du, Essay, Leipzig 1923. — Reden tiber das Judentum, Gesamt- 
ausgabe, Leipzig 1923. — Das verborgene Licht, Frankfurt a. M. 1924. 
— Herausgeber: Die Gesellschaft, Sammlung sozialpsychologischer 
Monographien, Frankfurt a. M. 1906—12. — Der Jude, eine Zeit- 
schrift, Berlin 1916—24. — (Bibliographie bis 1927 in Prof. HANS 
KOHN Martin Buber, sein Werk und seine Zeit, Hellerau b. Dresden 
1928. Eine umfassende Bibliographie wird 1960 vom israelitischen 
Nationalverlag Mosad Bialik herausgegeben.) 
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THEODOR DAUBLER, geb. am 17. 8. 1876 in Triest, gest. am 14. 6. 
1934 in St. Blasien (Schwarzwald). 

Das Nordlicht, lyrisches Epos in drei Banden (Florentiner Ausgabe), 
Miinchen 1910 (iiberarbeitete und erw. Genfer Ausgabe in zwei Ban- 
den, Leipzig 1921/22). — Bd. 1 Das Mittelmeer, Bd. 2 Sahara, Bd. 3 
Pan, Orphisches Intermezzo. — Oden und Gesange, Hellerau b. Dres- 
den 1913. — Wir wollen nicht verweilen, autobiographische Fragmente, 
Miinchen 1914 u. Hellerau 1915. — Hesperien, eine Symphonie I, Ge- 
dichte, Miinchen 1915. — Der sternhelle Weg, Gedichte, Hellerau b. 
Dresden 1915 (vermehrte Auflage, Leipzig 1919). — Hymne an 
Italien, Gedichte, Miinchen 1916.— Mit silberner Sichel, Prosa, Hellerau 
b. Dresden 1916. — Das Sternenkind, Gedichtauswahl, Leipzig 1916 
(Insel-Biicherei). — Der neue Standpunkt, Essays tiber moderne Kunst, 
Hellerau b. Dresden 1916. — Lucidarium in arte musicae des Ricciotto 
Canudo aus Gioja del Colle, Essays iiber Musik, Hellerau b. Dresden 
1917. — Der Hahn, Anthologie franzdsischer Lyrik (hrg. u. tibers.), 
Berlin 1917 (Reihe: Die Aktionslyrik, Bd. 5). — Im Kampf um die 
moderne Kunst, Essay, Berlin 1919 (Reihe: Tribiine der Kunst und 
Zeit, Bd. 3). — Die Treppe zum Nordlicht, eine Symphonie II, Leipzig 
1920. — Die Perlen von Venedig, Gedichte, Leipzig 1921. — Der un- 
heimliche Graf, Erzahlungen, Hannover 1921. — Der heilige Berg 
Athos, eine Symphonie III, Prosa, Leipzig 1923. — Sparta, ein Versuch, 
Leipzig 1923. — Paan und Dithyrambos, eine Phantasmagorie (Ge- 
dichtzyklus), Leipzig 1924. — (Bibliographie in Dichtungen und Schrif- 
ten, herausgegeben von FRIEDHELM KEMP, Miinchen 1956.) 


ALFRED DOBLIN, geb. am to. 8. 1878 in Stettin, gest. am 28. 6. 
1957 in Emmenidingen. 

Gesprache mit Kalypso tiber die Liebe und die Musik, Berlin 1910. — 
Die Ermordung einer Butterblume, zw6lf Novellen, Miinchen 1913. — 
Das Stiftsfraulein und der Tod, Novelle, Berlin 1913. — Die drei 
Spriinge des Wang Lun, chinesischer Roman, Berlin 1915. — Die Loben- 
steiner reisen nach Bohmen, zwilf Novellen und Geschichten, Miinchen 
1916. — Wadzeks Kampf mit der Dampfturbine, Roman, Berlin 
1918. — Der schwarze Vorhang, Roman yon den Worten und Zufallen, 
Berlin r919. — Wallenstein, Roman, 2. Bd., Berlin 1920. — Das ver- 
werfliche Schwein. Lydia und Méaxchen, tiefe Verbeugung in einem 
Akt (Ersterscheinung 1906) und Lusitania, Wien 1920 (Reihe: Die 
Gefahrten, 4. Heft). — Lusitania, Drei Szenen, Berlin 1921. — Ein 
deutscher Maskenball, Satiren (unter dem Pseud. LINKE POOT), 
Berlin 1921. — Staat und Schriftsteller, Berlin 1921. — Die Nonnen 
von Kemrade, Schauspiel, Berlin 1923. — Die beiden Freundinnen 
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und ihr Giftmord, ein Proze&, Berlin 1924 (Reihe: Aufenseiter der 
Gesellschaft, Nr. 1). — Berge, Meere und Giganten, eine utopische 
Vision, Roman, Berlin 1924. — Reise in Polen, Berlin 1925. 


KASIMIR EDSCHMID, geb. am 5. 10. 1890 in Darmstadt, lebt in 
Darmstadt. 

Verse, Hymnen, Gesainge, Miinchen 1911. — Lyrische Projektionen, 
Darmstadt 1913 (Privatdruck). — Die sechs Miindungen, Novellen, 
Leipzig 1915.— Das rasende Leben, Novellen, Leipzig 1915 (Reihe: Der 
juingste Tag, Nr. 20). — Timur, Novellen, Leipzig 1916. — Die Karls- 
reis, Darmstadt 1918 (Reihe: Die kleine Republik, Nr. 3). — Stebe 
von Lidhtern gestreichelt, Gedichte, Hannover 1919 (Reihe: Die Silber- 
gaule, Nr. 10/11). — Uber den Expressionismus in der Literatur und 
die neue Dichtung, Essays, Berlin 1919 (Schriftenreihe: Tribtine der 
Kunst und Zeit, Nr. 1) — Die Fiirstin, Novellen, Weimar 1919 (Radie- 
rungen von MAX BECKMANN). — Die Fiirstin, Novellen, Berlin 
1920. — Die achatenen Kugeln, Roman, Berlin 1920). — Die doppel- 
kopfige Nymphe, Aufsatze tiber die Literatur und die Gegenwart, 
Berlin 1920. — Kean, Schauspiel in finf Akten nach ALEXANDRE 
DUMAS, Berlin 1921. — Frauen, Novellen, Berlin 1922. — Rede an 
einen Dichter, Hamburg 1922 (5. Druck der Schénen Raritat), mit 
Holzschnitt von MASEREEL. — Hamsun, Flaubert, 2 Reden, Han- 
nover 1922 (Die schwarzen Biicher, 2/3). — Das Biicher-Dekameron, 
Eine Zehn-Nachte-Tour durch die europdische Gesellschaft und Lite- 
ratur, Berlin 1923. — Die Engel mit dem Spleen, mit Steinzeichnunyen 
yon GENIN, Berlin 1923. — Nur italienisch: la letteratura tedesca 
d@’oggi (Guide letterarie), Verlag La Voce, Firenze 1925.— Herausgeber: 
Schriftenreihe Tribiine der Kunst und Zeit, dreifsig Banide (Berlin 
1919—1922), Mitarbeiter und Verfasser der einzelnen Bande: BENN, 
DAUBLER, HAUSENSTEIN, SCHICKELE, GOLL, KRELL, 
WOLFRADT, SCHONBERG, MIERENDORFF, BARBUSSE, 
ARCOS, MASEREEL, KLEE, MAX BECKMANN, STERNHEIM, 
UNRUH, TOLLER, GEORG KAISER u. a. 


ALBERT EHRENSTEIN, geb. am 23. 12. 1886 in Wien, gest. am 
7. 4.1950 in New York. 

Tubutsch, Erzahlung (mit 12 Zeichnungen von O. KOKOSCHKA), 
Wien 1911 (veranderte Ausgabe, Miinchen 1914, dann Insel-Biicherei). 
— Selbstmord eines Katers, Erzahlung, Miinchen 1912 (Neuauflage 
als Bericht aus einem Tollhaus, Roman, Leipzig 1919). — Die weife 
Zeit, Gedichte 1910—1913, Miinchen 1914. — Nicht da, nicht dort, 
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Prosa, Leipzig 1916 (Reihe: Der jiingste Tag, Nr. 27/28). — Die rote 
Zeit, Gedichte, Berlin 1917. — Lukian (Ubertragung: Die wahre Ge- 
schichte, Der magische Esel, Hetarengesprache), Berlin 1918. — Zauber- 
miirchen, Berlin 1919. — Den ermordeten Briidern, Aufsatze und 
Verse, Ziirich 1919. — Dem ewigen Olymp, Novellen und Gedichte, 
Leipzig 1919 (Reclambandchen). — Die Gedichte, erste Gesamtaus- 
gabe, Leipzig—Wien 1920. — Karl Kraus, Pamphlet, Wien—Berlin 
1920 (Reihe: Die Gefahrten, Nr. 3). — Die Nacht wird, Novellen und 
Gedichte, Leipzig—Wien 1920 (Reihe: Der neue Daimon). — Wien, 
Gedichte, Wien 1920, Berlin 1921. — Die Heimkehr des Falken, Min- 
chen 1921. — Briefe an Gott, Wien 1922 (Reihe: Die Gefahrten, 
Bd. 13). — Schi-king, Nachdichtungen chinesischer Lyrik, Wien 1922. 
— Herbst, Gedichte, Berlin 1923. — Pe-Lo-Thien, Nachdichtungen 
chinesischer Lyrik, Berlin 1923. — China klagt, Nachdichtungen revo- 
lutionarer chinesischer Lyrik aus drei Jahrtausenden, Berlin 1924 
(Malik Biicherei, Nr. 8). — Po-Chi-I, Nachdichtung, Berlin 1924. — 
Ritter des Todes, Die Erzahlungen von 1900—1919, Berlin 1926. — 
Menschen und Affen, Essays 1910—1925, Berlin 1926. (Neun Bande 
einer unvollendeten Gesamtausgabe erschienen 1922—1931, Berlin.) 
Herausgeber: Die Gefahbrten, 3. Jg., Wien 1920/21 (14 Hefte). 


CARL EINSTEIN, geb. am 26. 4. 1885 in Neuwied/Rhein, gest. 5. 7. 
1940 in Pau (Pyrenden). 

Bebuquin oder die Dilettanten des Wunders, Roman, Berlin 1912 
(Neuauflage, Berlin 1917. Reihe: Aktionsbiicher der Aeternisten, 
Nr. 5). — Negerplastik, Essay, Leipzig 1915. — Anmerkungen, Essays, 
Berlin 1916 (Reihe: Aktionsbiicher der Aeternisten, Nr. 2). — Der 
unentwegte Platoniker, Leipzig 1918. — Die schlimme Botschaft, 
zwanzig Szenen, Berlin 1921. — Afrikanische Plastik, Berlin 1922 
(Reihe: Orbis Pictus, Nr. 7). — M. Kisling, Monographie, Leipzig 
1922 (Reihe: Die junge Kunst, Nr. 31). — Der friihe japanische Holz- 
schnitt, Berlin 1923 (Reihe: Orbis Pictus, Nr. 16). — Afrikanische 


Legenden, Berlin 1925. — Herausgeber: Neue Blatter, Berlin 1912 
(die ersten sechs Hefte). — Der blutige Ernst, satirische Wochenschrift 
(Mitherausgeber: GEORGE GROSZ), Berlin 1919. — Europa- 


Almanach 1925 (Mitherausgeber: PAUL WESTHEIM), Pots- 
dam 1925. 


ARTHUR ELOESSER, geb. am 20. 3. 1870 in Berlin, gest. am 14. 2. 
1938 in Berlin. 

Aus der grofen Zeit des deutschen Theaters, Miinchen 1911 (Reihe: 
Pandora, Bd. 4). — Portrats aus dem modernen Frankreich, Berlin 
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1912. — Der junge Kainz, Briefe, Berlin 1912. — Die Strafe meiner 
Jugend, Berliner Skizzen, Berlin 1919. — Thomas Mann, sein Leben 
und Werk, Berlin 1925. 


LYONEL FEININGER, geb. am 17. 7. 1871 in New York, gest. am 
13. I. 1956 in New York. 

Willi Wolfradt: Lyonel Feininger, Monographie, Leipzig 1924 (Reihe: 
Die junge Kunst, Nr. 47). — Dorothy Miller: Lyonel Feininger, Mono- 
graphie, New York 1944. — Lothar Schreyer: Lyonel Feininger, Do- 
kumente und Visionen, Miinchen 1957. 


OTTO FLAKE, geb. am 29. 10. 1880 in Metz, lebt in Baden-Baden. 
Das Madchen aus dem Osten und Der unbedachte Wunsch, Novellen, 
Frankfurt a. M. 1911. — Rund um die elsdssische Frage, Karlsruhe 
1911. — Der franzésische Roman und die Novelle, ihre Geschichte 
von den Anfangen bis zur Gegenwart, Leipzig 1912 (Reihe: Aus Natur 
und Geisteswelt, Nr. 377). — Scbritt fiir Schritt, Roman, Berlin 1912. 
— Das Freitagskind, Roman, Berlin 1913. — Eine Kindheit, Roman, 
Berlin 1913. — Die Prophezeiung unid andere Novellen, Berlin 1915. 
— Horns Ring, Roman, Berlin 1917. — Das Logbuch, Roman, Berlin 
1917. — Die Abenteuerin. Im dritten Jahr, zwei Sticke, Berlin 1918. — 
Die junge Schweiz, Ziirich 1919 (Reihe: Schweizer Bibliothek, Nr. 15). 
— Die Stadt des Hirns, Roman, Berlin 1919. — Ja und Nein, Roman 
aus dem Jahre 1917, Berlin 1920 (Definitive Fassung 1923). — Das 
Ende der Revolution, Berlin 1920. — Die fiinf Hefte, eine Reihe, 
Miinchen 1919 (nur vier Hefte erschienen). Neue Ausgabe unter 


dem Titel Dinge der Zeit, Miinchen 1920. — Panddimonium, eine 
Philosophie des Identischen, Miinchen 1921. — Die moralische Idee, 
eine kritische Untersuchung, Miinchen 1921. — Die Kaiserin Irene, 


Drama in 4 Aufz., Miinchen 1921 (Reihe: Die neue Reihe, Nr. 23). — 
Das neuantike Weltbild, Darmstadt 1922 (Reihe: Der Leuchter). — 
Deutsche Reden, Berlin 1922. — Die Simona, Roman, Berlin 1922. — 
Ruland, Roman, Berlin 1922. — Erzahlungen, Berlin 1922. — Die Un- 
vollendbarkeit der Welt, eine Chemie Gottes, Darmstadt 1923. — Zum 
guten Europder, die zw6lf Chroniken Werrenwags, Berlin 1924 (Neu- 
auflage als Dokumentarveréffentlichung Nr. 2 der Klasse Literatur 
der Akademie der Wissenschaft in der Literatur, Mainz 1959). — Der 
gute Weg, Roman, Berlin 1924. — Die zweite Jugend, Erzahlungen, 
Stuttgart 1924 (Reihe: Der Falke, Nr. 19). — Mitherausgeber: 
Der Zeltweg, dadaistische Blatter (mit WALTER SERNER und 
TRISTAN TZARA), Ziirich 1919. 
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SALOMO FRIEDLAENDER — MYNONA -, geb. am 4. 5. 1871 in 
Gollantsch/Posen, gest. am 10. 9. 1946 in Paris. 

Friedrich Nietzsche, eine intellektuelle Biographie, Leipzig 1911. — 
Rosa, die schéne Schutzmannsfrau, Grotesken, Leipzig 1913. — Fir 
Hunde und andere Menschen, Grotesken, Berlin 1914 (Reihe: Sturm- 
Biicher, Nr. 3). — Schwarzweifrot, Grovesken, Leipzig 1916 (Reihe: 
Der jiingste Tag, Nr. 31). — Schépferische Indifferenz, Miinchen 1918. 
Hundert Bonbons, Sonette, Miinchen 1918. — Die Bank der Spétter, 
ein Unroman, Miinchen 1919. — Nur fur Herrschaften, un-freud- 
ige Grotesken, Hannover 1920. — Unterm Leichentuch, Gespenster- 
geschichten, Hannover 1920 (Reihe: Die Silbergaule. Nr. 45/47). — 
Mein Papa und die Jungfrau von Orleans, Grotesken, Miinchen 1921 
(Reihe: Die Groteske). — Das widerspenstige Brautbett und andere 
Grotesken, Miinchen 1921. — Der Schépfer, Phantasie (mit 18 Zeichn. 
von A. KUBIN), Miinchen 1921. — George Grosz, Monographie, 
Dresden 1922 (Reihe: Kunstler der Gegenwart, Bd. 3). — Graue Ma- 
gie (Die Geheimnisse von Berlin), Berliner Roman, Berlin—Dresden 
1922. — Ich méchte bellen unid andere Grotesken, Berlin 1924. — Die 
Tarzaniade, Parodie, Hannover 1924. — Wie durch ein Prisma, Frank- 
furt a. M. 1924. — Kant fiir Kinder, ein Brevier, Hannover 1924. — 
Raffke, Roman (nicht erschienen). — Anti-Freud, Hannover 1924. — 
Das Eisenbahnungliick oder der Anti-Freud, Berlin 1925 (Reihe: Die 
tollen Biicher). — Katechismus der Magie, Heidelberg 1925. — Mit- 
herausgeber: Der Einzige, Blatter des Stirner-Bundes, Berlin 1919 (mit 


ANSELM RUEST), (28 Hefte). 


REINHARD GOERING, geb. am 23. 6. 1887 auf Schlof Bieberstein 
bei Fulda, am 4. 11. 1936 tot aufgefunden bei Jena. 

Jung Schuk, Roman, Miinchen 1913. — Seeschlacht, Tragédie, Berlin 
1917. — Der Erste, Schauspiel, Berlin 1918. — Der Zweite, Tragédie, 
Berlin 1919. — Dahin?, Tragédie, Berlin 1919 (letzte Fassung von 
Der Zweite). — Die Retter, tragisches Spiel, Berlin 1919. — Scapa 
Flow, Drama, Berlin 1919. 


YVAN GOLL, geb. am 29. 3. 1891 in St. Dié (Elsa), gest. am 27. 2. 
1950 in Neuilly (Seine). 

Lothringische Volkslieder, Metz 1912. — Der Panamakanal, Dichtung 
(Pseud. Iwan Lassang), Berlin 1912. — Films, Gedicht (Pseud. Tristan 
Torsi), Berlin 1913. — Elegies internationales, Pamphlets contre la 
guerre, Lausanne 1915. — Requiem pour les morts de Europe, Genf 
1916.— Requiem fiir die Gefallenen Europas, Ziirich 1917.— Felix, eine 
Dithyrambe, Dresden 1917. — Der Torso, Stanzen und Dithyramben, 
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Miinchen 1918 (Reihe: Die neue Reihe, Nr. 4). — Der neue 
Orpheus, eine Dithyrambe, Berlin 1918 (Reihe: Der rote Hahn, 
Nr. 5). — Dithyramben, Leipzig 1918 (Reihe: Der jiingste Tag, 
Nr. 54). — Die Unterwelt, Gedichte, Berlin 1919. — Die drei guten 
Geister Frankreichs, Essay, Berlin 1919 (Reihe: Tribiine der Kunst 
und Zeit, Nr. 5). — Le Coeur de l’Ennemi, Poémes actuels (Vorwort 
und Ubers. von 14 deutschen Gedichten), Paris 1918. — Das Herz des 
Feindes (mit CLAIRE GOLL), Ubertragung franzisischer Gedichte, 
Miinchen 1920. — Astral, ein Gesang (ill. von F. LEGER), Dresden 
1920 (Reihe: Das neueste Gedicht, Nr. 30). — Die Unsterblichen, zwei 
Possen (Der Unsterbliche, Der Ungeborene), Berlin 1920 (Reihe: Der 
dramatische Wille, Nr. 2). — Die Chaplinade, eine Kinodichtung fiir 
Charlot, Dresden 1920 (ill. F. LEGER). — Das Lacheln Voltaires, 
Essay, Basel 1921. — Paris brennt, Dichtung, Zagreb 1921. — Lasalles 
Tod, Drama, Potsdam 1921. — Les Cinq Continents, Anthologie 
mondial de poésie contemporain, Paris 1922. — Methusalem oder der 
ewige Birger, satirisches Drama (ill. GEORGE GROSZ), Potsdam 
1922 (Reihe: Der dramatische Wille, Nr. 8). — Archipenko-Album, 
Potsdam 1922. — Le Nouvel Orphée, Gesammelte Dichtungen (La 
Chaplinade, Methusalem, Paris brile, Le nouvel Orphée, Astral, 
Assurance contre le suicide), Paris 1923. — Der Stall des Augias, Tra- 
godie, Berlin 1924. — Der Eiffelturm, gesammelte Dichtungen, Berlin 
1924. — Germaine Berton, die rote Jungfrau, Essay, Berlin 1925 
(Reihe: Auffenseiter der Gesellschaft, Nr. 5). — Poémes d’Amour, 
Collection Surréaliste (mit CLAIRE GOLL), Paris 1925. — Heraus- 
geber: Clarté, Paris 1921 (deutsche Ausgabe: Dresden, 5. Jg. Menschen 
Red. HEINAR SCHILLING). — Surréalisme (eine Nummer), 
Paris 1924. 


FERDINAND HARDEKOPF, geb. am 15. 12. 1876 in Varel/Jade, 
gest. am 26. 3. 1954 in Ziirich. 

Der Abend, ein Dialog, Leipzig 1913 (Reihe: Der jiingste Tag, Nr. 4). 
— Lesestiicke, Berlin 1916 (Reihe: Aktionsbiicher ider Acternisten, 
Nr. 1). — Privatgedichte, Miinchen 1921 (Reihe: Der jiingste Tag, 
Nr. 85). 


WALTER HASENCLEVER, geb. am 8. 7. 1890 in Aachen, gest. am 
13. 8. 1940 im Lager »Les Milles« Siidfrankreich. 

Stadte, Nachte und Menschen, Erlebnisse (Gedichte), Miinchen 1910. — 
Das unendliche Gesprich, eine nachtliche Szene, Leipzig 1913 (Reihe: 
Der jiingste Tag, Nr. 2). — Der Jingling, Gedichte, Leipzig 1913. — 
Dichter und Verleger, Briefe von Wilhelm Friedrich an Detlev von 
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Liliencron (eingel, und hrsg.), Miinchen 1914. — Der Sohn, Drama, 
Leipzig 1914. — Tod und Auferstehung, Neue Gedichte, Leipzig 1917. 
— Antigone, Tragddie in fiinf Akten, Berlin 1917. — Die Menschen, 
Schauspiel, Berlin 1918. — Der Retter, Drama, Berlin 1919 (Sonder- 
ausgabe Leipzig 1917). — Die Entscheidung, Komédie, Berlin 1919. — 
Der politische Dichter (Gedichte und Prosa), Berlin 1919 (Reihe: Um- 
sturz und Aufbau, Nr. 2).— Die Pest, ein Film, Berlin 1920.— Jenseits, 
Drama, Berlin 1920. — Gobseck, Drama, Berlin 1921. — Gedichte an 
Frauen, Berlin 1922. — Dramen (Der Sohn, Menschen, Jenseits), Berlin 
1924. — Emanuel Swendenborg, Himmel Hélle, Geisterwelt, eine Aus- 
wahl aus den lateinischen Texten in deutscher Nachdichtung, Berlin 
1925. — Mitherausgeber: Menschen, Zeitschrift neuer Kunst, Dresden 
1920/21, Jg. III/IV (mit HEINAR SCHILLING). 


PAUL HATVANI, Lebensdaten unbekannt. 
Salto mortale, Aphorismen und Skizzen, Heidelberg 1913. 


WIELAND HERZFELDE, geb. am 11. 4. 1896 in Weggis/Schweiz, 
lebt in Leipzig. 

Sulamith, Gedichte, Weimar 1916 (Kriegsdruck der Cranachpresse) 
und Berlin 1917 (Reihe: Die neue Jugend, Nr. 7). — Almanach der 
Neuen Jugend auf das Jahr 1917 (Herausgeber), Berlin 1916. — 
Schutzhaft, Erlebnisse vom 7. bis 20. 3. 1919 bei den Berliner Ord- 
nungstruppen, Berlin 1919. — Tragikgrotesken der Nacht, Traume, 
Berlin 1920. — Gesellschaft, Kiinstler, Kommunismus, Berlin 1921 
(Reihe: Kleine revolutionare Bibliothek, Bd. 6). — Die Kunst ist in 
Gefahr! (mit GEORGE GROSZ), Drei Aufsatze, Berlin 1925. — Mit- 
herausgeber: Die Pleite, politisch-satirische Halbmonatsschrift, Berlin 
1919/20 (mit GEORGE GROSZ). Der Gegner, politische Zeitschrift, 
Berlin 1920—32 (mit JULIAN GUMPERTZ und CARL OTTEN). 


KURT HEYNICKE, geb. am 20. 9. 1891 in Liegnitz, lebt in Merz- 
hausen/Freiburg. 

Das namenlose Angesicht, Rhythmen aus Zeit und Ewigkeit, Leipzig 
1915. — Rings fallen Sterne, Gedichte, Berlin 1917. — Gottes Geigen, 
Gedichte, Miinchen 1918 (Reihe: Die neue Reihe Nr. 9). — Der Kreis, 
Spiel tiber den Sinnen, Berlin 1920.— Die hohe Ebene, Gedichte, Berlin 
1921. — Der Weg zum Ich, Essays, die Eroberung der inneren Welt, 
Prien 1922. — Sturm im Blut, Erzahlungen, Leipzig/Kéln 1924. — 
Eros inmitten, Erzahlungen, Rudolfstadt 1925. — Das Meer, drama- 
tische Ballade, Leipzig 1925. — Der Prinz von Samarkand, ein Mar- 
chenstiick nach Andersens Schweinehirt, Leipzig 1925. 
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KURT HILLER, geb. am 17. 8. 1885 in Berlin, lebt in Hamburg. 
Die Weisheit der Langenweile, Gesammelte Aufsatze und Reden, 
2 Bd., Leipzig 1913. — Ein deutsches Herrenhaus, Essay, Leipzig 1918. 
— Unnennbar Brudertum, Gedichte, Wolgast 1918. — Gustav Wyne- 
kens Erziehungslehre und der Aktivismus, Hannover 1919 (Reihe: 
Die Silbergaule, Nr. 4). — Geist werde Herr, Berlin 1920 (Reihe: 
Tribiine der Kunst und Zeit, Nr. 4). — Logokratie oder ein Weltbund 
des Geistes, Leipzig 1921 (Reihe: Der neue Geist, Nr. 25/26). — Der 
Aufbruch zum Paradies, Satze, Miinchen 1922. — § 175 — die Schmach 
des Jahrhunderts, Hannover 1922. — Verwirklichung des Geistes im 
Staat, Beitrage zu einem System des logokratischen Aktivismus, 
Leipzig 1925. — Herausgeber: Der Kondor, Anthologie, Heidelberg 
1912. Das Ziel, Jahrbiicher fiir tatigen Geist, fiinf Bd., Berlin/Leipzig/ 
Wien 1916, 1918, 1919, 1920, 1924. 


JAKOB VAN HODDIS, geb. am 16. 5. 1887 in Berlin, am 30. 4. 1942 
deportiert. 
Weltende, Gedichte, Berlin 1918 (Reihe: Der rote Hahn, Nr. 19). 


ARNO HOLZ, geb. am 26. 4. 1863 in Rastenburg/Ostpreufen, gest. 
am 26. 10. 1929 in Berlin. 

Biixl, Komédie (Mitverfasser OSKAR JERSCHKE), Dresden 1911. 
— Ignorabimus, Drama, Dresden 1913. — Phantasus, Dresden 1913 
(Aufl. eingestampft). Leipzig 1916. — Die Blechschmiede (2. Aufl. im 
Selbstverlag), 1917. — Dafnis, Riesenbusstrane, Leipzig 1918.— Das aus- 
gewahlte Werk, Berlin 1918. — Die befreite deutsche Wortkunst, Wien/ 
Leipzig 1921.—Finf neue Dafnislieder, Dresden 1922.— Phantasus, zur 
Einfiihrung, Privatdruck 1922.— Deutsche Bihnenspiele (ARNO HOLZ 
und OSKAR JERSCHKE), 1922. — Trio Seraphicon, Berlin 1923. — 
Pronunciamento, Berlin 1923.— Deutsches Dichterjubilaum, Berlin 1923. 
— Neun Liebesgedichte, Leipzig 1924. — Das Werk, zehnbandige Ge- 
samtausgabe, Berlin 1924/25. — Arno Holz, Die Revolution der Lyrik, 
eine Einfiihrung in sein Werk und eine Auswahl von ALFRED DOB- 
LIN, Wiesbaden 1951 (Reihe: Verschollene und Vergessene). 


HEINRICH EDUARD JACOB, geb. am 7. 10. 1889 in Berlin, lebt 
in New York. 

Das Leichenbegangnis der Gemma Ebria, Novellen, Berlin 1912. — 
Reise durch den belgischen Krieg, ein Tagebuch, Berlin 1915. — Das 
Geschenk der schénen Erde, Roman, Miinchen 1918 (Reihe: Die neue 
Reihe, Nr. 2). — Beaumarchais und Sonnenfels, Schauspiel, Miinchen 
1918 (geschrieben 1917, Reihe: Theater der Gegenwart). — Die Zwanzig- 
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jabrigen, ein symphonischer Roman, Miinchen 1918. — Die Phy- 
siker von Syracus, ein Dialog, Berlin 1920. — Der Tulpenfrevel, 
Schauspiel in 5 Akten, Berlin 1920. — Das Flétenkonzert der Ver- 
nunft, Novellen, Berlin 1923. — Die Leber des Generals Bonaparte, 
Novelle, Berlin 1923. — Der Untergang von dreizehn Musiklehrern, 
Erzahlung, Stuttgart 1924 (Reihe: Der Falke, Nr. 16). — Heraus- 
geber: Der Fewerreiter, Zeitschrift fiir Dichtung, Berlin 1922—24. 
Verse der Lebenden, eine Anthologie, Berlin 1924. 


GEORG KAISER, geb. am 25. 11. 1878 in Magdeburg, gest. am 
4. 6. 1945 in Ascona. 

Die Ballade vom schénen Madchen, Dramatische Ballade, Weimar 
1911. — Claudius (La Fanciulla), Einakter, Weimar 1911. — Friedrich 
und Anna (Monna Lisa, Monna Nonna), Einakter, Weimar 1911. — 
Die jiidische Witwe, Biblische Komédie (Bihnenspiel in 5 Akten), Ber- 
lin r911. — Konig Hahnrei (Tragédie), Berlin 1913. — Rektor Kleist, 
Tragikomédie in 4 Akten, Weimar 1914. — Der Fall des Schiilers Veh- 
gesack, Szenen einer kleinen deutschen Komédie, Weimar 1914. — Die 
Birger von Calais, Biihnenspiel in drei Akten, Berlin 1914. — David 
und Goliath (Grofbiirger Méller), Lustspiel in vier Akten, Berlin 
1914. — Der Président (Der Kongref,), Komédie in drei Akten, Ber- 
lin 1914. — Europa, Spiel und Tanz in fiinf Aufziigen, Berlin 1915. — 
Margarine (Konstantin Strobel, Der Zentaur), Lustspiel in fiinf Auf- 
zuigen, Berlin 1916. — Von morgens bis mitternachts, Stiick in zwei 
Teilen, Potsdam 1916. — Die Versuchung (Die Muttergottes), eine 
Tragédie unter jungen Leuten aus dem Ende des vorigen Jahrhunderts 
in fiinf Akten, Berlin 1917. — Die Koralle, Schauspiel in fiinf Akten, 
Berlin 1917. — Die Sorina (Der Kindermord, Der bethlehemitische 
Kindermord), Komédie in drei Akten, Berlin 1917. — Das Frauen- 
opfer, Schauspiel in drei Akten, Berlin 1918. — Gas, Schauspiel in 
fiinf Akten, Berlin 1918. — Juana, Einakter, Weimar 1918. — Der 
Brand im Opernhaus, ein Nachtstiick in drei Aufziigen, Berlin 1919. — 
Holle Weg Erde, Stiick in drei Teilen, Potsdam 1919 (Reihe: Der 
dramatische Wille, Band 2). — Gas. Zweiter Teil, Schauspiel in drei 
Akten, Potsdam 1920. — Der gerettete Alkibiades, Stiick in drei Tei- 


len, Potsdam 1920. — Der Protagonist, Einakter, Potsdam 1921. — 
Noli me tangere, Stiick in zwei Teilen, Potsdam 1922. — Kanzlist 
Krehler, Tragikomédie in drei Akten, Potsdam 1922. — Nebenein- 


ander, Volksstiick 1923 in fiinf Akten, Potsdam 1923. — Der Geist 
der Antike (Die Falle), Komédie in vier Akten, Potsdam 1923. — 
Die Flucht nach Venedig, Schauspiel in vier Akten, Berlin 1923. — 
Gilles und Jeanne, Biihnenspiel in drei Teilen, Potsdam 1923. — 
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Kolportage, Komédie in einem Vorspiel und drei Akten nach zwanzig 
Jahren, Berlin 1924. — Gats, drei Akte, Potsdam 1925. 

(Alle Titel nach der letzten Fassung. Die in Klammern gesetzten Titel 
beachten die historische Folge. Bibliographie von Dr. HUDER, 
Georg-Kaiser-Archiy). 


HERMANN KASACK, geb. am 24. 7. 1896 in Potsdam, lebt in 
Stuttgart. 

Der Mensch, Verse, Miinchen 1918 (Reihe: Die neue Reihe, Nr. 1). — 
Das schéne Fraulein, ein Stiick in 8 Szenen (geschrieben 1916/17), 
Miinchen 1918 (Die Dichtung. 1. Folge, Heft 3). — Die Heimsuchung, 
eine Erzahlung, Miinchen 1919 (Neuaufl. Berlin 1923). — Die Insel, 
Gedichte und Elegien, Berlin 1920. — Die tragische Sendung, dichte- 
risches Ereignis in 10 Szenen, Berlin 1920. — Die Schwester, Tragédie 
in acht Stationen, Berlin 1920. — Der Gesang des Jahres, Gedichte, 
Potsdam 1921. — Stadium, eine Gedichtreihe, Potsdam 1921. — Vin- 
cent, Schauspiel, Potsdam 1924. — Herausgeber: Hélderlins Werke 
in vier Banden, Miinchen 1921. 


RUDOLF KAYSER, geb. am 28. 11. 1889 in Parchim, lebt in New 
York. 

Moses Tod, Legende, Miinchen 1921 (Reihe: Der jiingste Tag, Nr. 86).— 
Die Zeit ohne Mythos, Berlin 1923.— Das junge deutsche Drama, Berlin 
1924 (Reihe: Volk und Kunst, Nr. 2). — Herausgeber: Novellen von 
ACHIM y. ARNIM, Berlin 1918. Verksindigung, eine Anthologie der 
Lyrik, Miinchen 1921.—Schriftleiter der Neuen Rundschau, Berlin 1922 ff. 


ALFRED KERR, geb. am 24. 11. 1867 in Breslau, gest. am 12. Io. 
1948 in Hamburg. 

Gesammelte Schriften in zwei Reihen, Berlin 1917—20 (1. Reihe: Bd. 
1—5: Die Welt im Drama [Gesammelte Kritiken], 2. Reihe: Die Welt 
im Licht, 2 Bd.). 


HUGO KERSTEN, Lebensdaten unbekannt, vermutliches Todes- 
datum 1920. 
Mitherausgeber: Der Mistral, eine Zeitschrift, Ziirich 1915 (mit EMIL 
SZY LILA): 


PAUL KLEE, geb. 18. 12. 1879 in Miinchen-Buchsee bei Bern, gest. am 
29. 6. 1940 in Muralto-Locarno. 

Padagogisches Skizzenbuch, Miinchen 1925. — Die Tagebiicher 1898 bis 
1918, Koln 1957. 
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ADOLF KNOBLAUCH, geb. am 25. 5. 1882 in Harburg, gest. am 
26.7. 1951 in Berlin. 

Die schwarze Fahne, Erzahlung, Berlin 1915. — Kreis des Anfangs, 
Gedichte, Berlin 1916. — Dada, Leipzig 1919 (Reihe: Der jiingste Tag, 
Nr. 73/74). — Impressionismus und Mystik, Essay, Leipzig 1924 
(Weltliteratur der Gegenwart). — William Blake, ein Umrifs seines 
Lebens und seiner Geschichte, Essay, Berlin 1925 (Reihe: Die Schép- 
fung, Bd. 7). — Herausgeber WILLIAM BLAKE, Ausgewahlte 
Dichtungen, zwei Bd., Berlin 1910. — Kymnische Dichtungen, 
Nachdichtung, Berlin 1920. — Peter Hille, das Mysterium Jesu, 
Leipzig 1921. 


FRIEDRICH KOFFKA, geb. am 22. 4. 1888 in Berlin, gest. am 5. 11. 
1951 in London. 
Kain, Drama, Berlin 1918. — Herr Oluf, Drama, Berlin 1919. 


PAUL KORNFELD, geb. am 11. 12. 1889 in Prag, gest. Januar 1942 
im Konzentrationslager Lodz. 

Die Verfiihrung, eine Tragédie in 5 Akten, Berlin 1916. — Legende, 
Erzahlung, Berlin 1917. — Himmel und Holle, eine Tragédie in 5 Ak- 
ten und einem Epilog, Berlin 1919. — Der ewige Traum, Komédie, 
Berlin 1922. — Palme oder der Gekrankte, Komédie, Berlin 1924. — 
Sakuntala, Schauspiel nach Kalidasa, Berlin 1925. 


MAX KRELL, geb. am 24. 9. 1887 in Hubertusburg, lebt in Florenz. 
Das Meer, Erzahlung, Hannover 1919 (Reihe: Die Silbergdule, Nr. 
27/28). — Die Maringotte, eine Erzahlung, Berlin 1919. — Uber neue 
Prosa, Berlin 1919 (Reihe: Tribiine der Kunst und Zeit, Nr. 7). — Die 
Entfiihrung, Novellen, Darmstadt 1920 (Reihe: Die kleine Republik, 
Nr. 8). — Der Spieler Cormick, Roman, Berlin 1922. — Judith in Sara- 
gossa und Reise in Deutschland, zwei Novellen, Berlin 1922. — Bilanz 
der Dichtung, Heilbronn 1923. — Der Henker, Novellen, Darmstadt 
1924. — Herausgeber: Das deutsche Theater der Gegenwart, Miinchen 
1923. — Die Entfaltung, Novellen an die Zeit. Berlin 1925. 


GEORG KULKA, geb. am 5. 6. 1897 in Weidling bei Wien, gest. am 
29. 4. 1929 in Wien. 

Der Stiefbruder, Aufzeichnung und Lyrik, Wien 1920 (Reihe: Das 
neue Wort). — Der Gétze des Lachens. Fahrt wohl, Potsdam 1920 
(Dichtung, 2. Folge, 1. Buch). — Requiem, Gedichte, Potsdam 1921. — 
Der Zustand Karl Kraus, Pamphlet, Wien 1921 (Reihe: Die Gefahrten, 
Nr. 4) (mit ALBERT EHRENSTEIN). 
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RUDOLF KURTZ, geb. am 31. 12. 1884 in Berlin, lebt in Berlin. 


Film und Expressionismus, Berlin 1926. 


ELSE LASKER-SCHULER, geb. am 11. 2. 1869 in Elberfeld, gest. 
am 22. 1.1945 in Jerusalem. 

Meine Wunder, Gedichte, Karlsruhe/Leipzig 1911. — Mein Herz, ein 
Liebesroman mit Bildern und wirklich lebenden Menschen, Miinchen/ 
Berlin 1912. — Hebrdische Balladen, Berlin 1913. — Gesichte, Essay, 
Leipzig 1913. — Der Prinz von Theben, Erzahlungen, Leipzig 1914. — 
Die gesammelten Gedichte, Leipzig 1917. — Theben (10 Gedichte in 
Faksimile und 10 handkolorierte Lithographien der Dichterin), Frank- 
furt a. M. 1917. — Gesamtausgabe, in zehn Banden (Hebraische Balla- 
den, Die Kuppel, Das Peter-Hille-Buch, Die Nachte der Tino v. Bag- 
dad, Die Wupper, Mein Herz, Essays, Gesichte, Der Prinz von Theben, 
Der Malik, ein Kaiserroman), Berlin 1912—1920. Briefe Peter Hilles 
an Else Lasker-Schiiler, Berlin 1921. — Der Wunderrabbiner von 
Barcelona, Erzahlung, Berlin 1921. — Ich raéume auf!, meine Anklage 
gegen meine Verleger, Ziirich 1925. 


RUDOLF LEONHARD, geb. am 27. 10. 1889 in Lissa/Posen, gest. 
am 19. 12. 1953 in Berlin. 

Angelische Strophen, Gedichte, Berlin 1913. — Der Weg durch den 
Wald, Gedichte, Heidelberg 1913. — Barbaren, Balladen, Berlin r9r4. 
— Uber den Schlachten, Gedichte, Berlin 1914. — Bemerkungen zum 
Reichsjugendwehrgesetz, Berlin 1917 (Reihe: Der neue Geist, Nr. 5).— 
Aeonen des Fegefeuers, Aphorismen, Leipzig 1917. — Polnische 
Gedichte, Leipzig 1918 (Reihe: Der jiingste Tag, Nr. 37). — Beate 
und der grofe Pan, Roman, Miinchen (Die neue Reihe) (Neuauflage 
1948). — Katilinarische Pilgerfahrt, Gedichte, Miinchen 1919. — 
Kampf gegen die Waffe!, Berlin 1919 (Reihe: Umsturz und Aufbau, 
Nr. 3). — Das Chaos, gesammelte Kriegsgedichte, Hannover 1919. — 
Die Vorhélle, Tragédie (geschrieben im Felde 1916), Hannover 1919.— 
Briefe an Margit, Gedichte, Hannover 1919 (Reihe: Die Silbergaule 
Nr. 1). — Mutter, Gedichte iiber ein Thema (mit 10 Radierungen von 
M. Fingesten), Berlin 1920. — Alles und Nichts!, Aphorismen, Berlin 
1920. — Spartakus-Sonette, Stuttgart 1921. — Maria Stuart, K6nigin 
von Schottland, samtliche Gedichte (Ubers), Berlin 1921. — Die Pro- 
phezeiung, Gedichte, Berlin 1922. — Lobgesang des Tieres und Bekla- 
gung der Opfer, mit 6 Lithos von RUDOLF SCHLICHTER, Berlin 
1922. — Die Insel, Gedichte einer italienischen Reise, Berlin 1923. — 
Die Ewigkeit dieser Zeit, eine Rhapsodie gegen Europa, Berlin 1924. — 
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Segel am Horizont, Drama, Berlin 1925. — Das nackte Leben, Sonette, 
Berlin 1925 (Neuaufl. 1948). — Flugschriften: Mensch tiber Mensch 
(1923), Elemente der proletarischen Kultur (1924). 


JAKOB MORENO LEVY, geb. am 20. 5. 1892 in Bukarest/Ruma- 
nien, lebt in New York. 

Einladung zu einer Begegnung, 2 Hefte (1. Das Testament des Schwei- 
gens, 2. Flugbericht), Wien 1915. — Einladung zu einer Begegnung, 
3 Schriften (1. Die Vier Weltalter, 2. Der Baum des Schweigens, 3. Das 
Testament des Schweigens). — Die Gottheit als Autor, Dialog, Wien 
1918. — Die Gottheit als Komédiant, Dialog, Wien 1919. — Das 
Testament des Vaters, Wien 1920 (Reihe: Die Gefahrten, Nr. 2). — 
Herausgeber: Der Daimon, Zeitschrift, Wien 1918, Der neue Daimon, 
Wien 1919. 


ALFRED LICHTENSTEIN, geb. am 23. 8. 1889 in Berlin, gefallen 
am 25. 9. 1914 bei Reims. 

Die Geschichten des Onkel Krause, ein Kinderbuch, Berlin 1910. — 
Die Dammerung, Gedichte, Berlin 1913 (Reihe: Lyrische Flugblatter). 
— Gedichte und Geschichten, in 2 Bd. herg. von KURT LUBASCH, 
Miinchen 1919. 


KURT LIEBMANN, geb. am 13. 5. 1897 in Dessau, lebt in Dresden. 
Entwerden, Dichtung, Dessau 1921. — Schrag gedffnet, Kreis Ge- 
dichte, Dessau 1924. — Kreuzigung, Erzihlung, Dessau 1924 (Reihe: 
Drucke der Schau, Nr. I). — Das kosmische Werk, Dichtungen, 
Dessau 1925. 


OSKAR LOERKE, geb. am 13. 3. 1884 in Jungen/Westpreufen, gest. 
am 24. 2. 1941 in Berlin 

Der Turmbau, Roman, 1910, Berlin. — Wanderschaft, Gedichte, Ber- 
lin 1911. — Gedichte, Berlin 1916 (Neuaufl. unter dem Titel Pans- 
musik, 1929). — Der Chimdrenreiter, Novellen, Miinchen 1919 (Reihe: 
Die neue Reihe, Nr. 20). — Das Goldbergwerk, Novelle, Miinchen/ 
Wien, Ziirich 1919 (Reihe: Die Pforte, Bd. 2). — Pompeji, eine Ge- 
dichtreihe, Potsdam 1920. — Der Prinz und der Tiger, Erzahlung, 
Berlin 1920. — Die heimliche Stadt, Gedichte, Berlin 1921. — Der 
Oger, Roman, Berlin 1921. — Zeitgenossen aus vielen Zeiten, Essays, 
Berlin 1925. 
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AUGUST MACKE, geb. am 8. 1. 1887 in Meschede/Ruhr, gefallen am 
26. 9. 1914 in der Champagne. 

Walter Cohen: AUGUST MACKE, Monographie, Leipzig 1922 
(Reihe: Die junge Kunst, Nr. 32). — Gustav Vriesen: AUGUST 
MACKE, Monographie, Stuttgart 1953. 


LUDWIG MEIDNER, geb. am 18. 4. 1884 in Bernstadt/Schlesien, 
lebt in Marxheim bei Hofheim (Taunus). 

Acht Képfe, Lichtdrucke nach Zeichnungen, Berlin 1917 (Mappe). — 
Strafen und Cafés, eine Mappe, Leipzig 1918. — 9 Bildbeigaben zu 
Die neue Dichtung, Almanach, Leipzig 1918. — Im Nacken das Sterne- 
meer, Rufe eines Malers, mit 12 Zeichn., Leipzig 1918. — September- 
schrei, Prosa und Gedichte, Berlin 1920. — Autobiographische Plau- 
derei, Leipzig 1923 (Reihe: Die junge Kunst, Bd. 4). 


WILHELM MICHEL, geb. am 9. 8. 1877 in Metz, gest. am 16. 4. 
1942 in Darmstadt. 

Friedrich Hélderlin, Essay, Miinchen 1911. — Das Teuflische und 
Groteske in der Kunst, Essay, Miinchen 1911. — Max Oppenheimer, 
Essay, Miinchen 1911. — Der Krieg in Bildern (mit ALFRED STEI- 
NITZER), Miinchen 1912. — Der Mensch versagt, Essay, Berlin 1920 
(Reihe: Tribiine der Kunst und Zeit, Nr. 20). — Essays ber Romain 
Rolland, Gustav Landauer, Friedrich Hélderlin, Hannover 1920 
(Reihe: Die Silbergaule, Nr. 33/33 a). — Verrat am Deutschtum, eine 
Streitschrift zur Judenfrage, Hannover 1922. — Hélderlins abend- 
landische Wendung, Gesammelte Aufsatze, Jena 1923. — Der abend- 
lindische Zeus, Aufsatze iiber Rudolf Steiner, Oswald Spengler, Fried- 
rich Hélderlin, Hannover 1923. — Hélderlin und der deutsche Geist, 
Essay, Darmstadt 1924. — Friedrich Hélderlin, Gesammelte Aufsatze, 
Weimar 1924. — Paradiesische Landschaft, Meditationen iiber die Ge- 
schépfe, Darmstadt 1925. 


CARLO MIERENDORFF, geb. am 24. 3. 1897 in GroSenhain (Sach- 
sen), gest. am 4. 12. 1943 in Leipzig. 

Der Gnom, Erzahlung, Darmstadt 1917. — Lothringer Herbst, Darm- 
stadt 1918. — Pioppi’s Sonntagnachmittag, Darmstadt 1918 (Reihe: 
Flugblatter, Blatt 61). — Hatt’ ich das Kinol!, Berlin 1920 (Reihe: 
Tribiine der Kunst und Zeit, Nr. 15). — Beitrage in Das Puppenbuch, 
herg. von KASIMIR EDSCHMID, Berlin 1921. — Arisches Kaiser- 
tum oder Judenrepublik, Berlin 1923. — Das Dawes-Gutachten, Ber- 
lin 1924 (mit R. WISSEL und K. HEINIG). — Herausgeber: Das 
Tribunal, hessische radikale Blatter, Darmstadt 1919/20. — In 
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memoriam Carlo Mierendorff (hrg. von FRITZ USINGER und 
JOSEPH WURTH), Darmstadt 1947. 


ROBERT MULLER, geb. am 29. 10. 1887 in Wien, gest. am 27. 8. 
1924 in Wien. 

Karl Kraus oder Dalai Lama, der dunkle Priester, eine Nervenab- 
tétung, Wien 1913. — Was erwartet Osterreich von seinem jungen 
Thronfolger? Miinchen 1914. — Irmelin Rose, die Mythe einer grofen 
Stadt, Heidelberg 1914. — Macht, die psycho-politischen Grundlagen 
des gegenwartigen atlantischen Krieges, Miinchen 1915. — Tropen, der 
Mythos der Reise, Urkunden eines deutschen Ingenieurs, Roman, 
Miinchen 1915. — Osterreich und der Mensch, eine Mythik des Donau- 
Alpenmenschen, Berlin 1916 (Reihe: Schriften zur Zeitgeschichte, 
Nr. 18). — Europdische Wege, Essay, Berlin 1917 (Reihe: Schriften zur 
Zeitgeschichte, Bd. 30/31). — Die Politiker des Geistes, sieben Situatio- 
nen, Berlin 1917. — Das Inselméadchen, Novelle, Miinchen 1919 (Reihe: 
Die neue Reihe, Nr. 14). — Der Barbar, Roman, Berlin 1920. — Bolsche- 
wik und Gentleman, Berlin 1920. — Camera obscura, Roman, Berlin 
1921. — Flibustier, ein Kulturbild, Leipzig/Wien 1921. — Rassen, 
Stddte, Physiognomien, kulturhistorische Aspekte, Berlin 1923. — 
Herausgeber: Der Ruf, Nr. 1 und 5, Wien 1912/13, Torpedo, 
Monatsschrift fiir grof$ésterreichische Kultur und Politik, Wien 1914 
(Nr. 1). 


ROBERT MUSIL, geb. am 6. 11. 1880 in Klagenfurt, gest. am 15. 4. 
1942 in Genf. 

Vereinigungen, zwei Erzahlungen, Berlin 1911. — Die Verwirrungen 
des Zéglings Térless (2. Aufl.), Miinchen rgr11 (1. Aufl. 1906). — Die 
Schwarmer, Schauspiel, Berlin 1921. — Grigia, Novelle, Potsdam 1923. 
— Die Portugiesin, Novelle, Berlin 1923. — Vinzenz oder die Freun- 
din bedeutender Ménner, Posse, Berlin 1923. — Drei Frauen, Novel- 
len, Berlin 1924. 


MYNONA — siehe S. FRIEDLAENDER. 


OTTO NEBEL, geb. am 25. 12. 1892 in Berlin, lebt in Bern. 
Zuginsfeld, Berlin 1919/20 (Der Sturm, Jg. X/XI). — Unfeig, eine 
Neun-Runen-Fuge — zur Unzeit gegeigt, Berlin 1923/24. — Das We- 
sentliche, eine Reinschrift, 1. Teil: Lichtungen, Berlin 1924. — 
Das Rad der Titanen, eine Zwolf-Runen-Fuge: Des Inneren Wort- 
sinns Weiser-Oden eines reinen Innewerdens, Ziirich/Stuttgart 1957 — 
(geschrieben in den Jahren 1926—55). 
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KURT PINTHUS, geb. am 29. 4. 1886 in Erfurt, lebt in New York. 
Die Romane Levin Schiickings, ein Beitrag zur Geschichte des deut- 
schen Romans, Leipzig 1911 (Reihe: Probefahrten, Nr. 20 — Erstlings- 
arbeiten aus dem deutschen Seminar Leipzig). — Herausgeber: Das 
Kinobuch, Kinodramen vy. Hasenclever, Lasker-Schiiler, Brod, Ehren- 
stein, Rubiner, Zech, Pinthus u.a., Miinchen 1913. — Kriegsabenteuer 
aus alter Zeit, Kriegsgeschichten, Miinchen 1914. — Deutsche Kriegs- 
reden, Miinchen 1916. — Georg Bichner: Friede den Hiitten! Krieg 
den Palasten!, Berlin 1919 (Reihe: Umsturz und Aufbau, Nr. 1). — 
Menschheitsdammerung, Symphonie jiingster Dichtung, Berlin 1920. 


WALTER RHEINER, geb. am 18. 3. 1895 in KGln, gest. im Juli 1925 
in Berlin. 

Das schmerzliche Meer, Dichtung, Dresden 1918 (Reihe: Dichtung der 
Jiingsten, Nr. 2/3). — Das ténende Herz, Gedichte, Dresden 1918 
(Reihe: Dichtung der Jiingsten, Nr. 4). — Kokain, Prosa, Dresden 
1918 (Sonderdrucke des Dresdner Verlages von 1917). — Insel der 
Seligen, Gedichte, Dresden 1918 (Reihe: Das neueste Gedicht, Nr. 3). 
— Der inbriinstige Musikant, Dichtung, Dresden 1918. — Erste Ge- 
dichte, Dresden 1919 (Reihe: Das neueste Gedicht, Nr. 24/25). — 
Sezession, Gruppe 1919, Einleitung Dresden 1919. — Der bunte Tag, 
Gedichte, Dresden 1919. — Das Fo-Buch, Gedichte 1918—20, Dresden 
1921. — Die Flamme, Gedichte, Dresden 1921. — Mitherausgeber: 
Menschen, eine Buchfolge neuer Kunst, Dresden 1918, Jg. I (mit 
HEINAR SCHILLING). 


EMIL ALPHONS RHEINHARDT, geb. am 4. 4. 1889 in Wien, gest. 
1945 im KZ Dachau. 

Stunden und Schicksale, Gedichte, Wien 1912/13. — Das Abenteuer im 
Geiste, zwei Erzahlungen, Berlin 1917. — Tiefer als Liebe, Gedichte, 
Berlin 1919. — Die unendliche Reihe, Gedichte und Aufrufe, Wien 
1920 (Reihe: Das neue Wort). — Francis Jammes, Das Paradies, Ge- 
schichten und Betrachtungen, Leipzig 1919 (Ubers.) (Reihe der jiingste 
Tag, Nr. 58/59). — Der schéne Garten, Marchendichtung, Wien 1920. 
— Ferien, eine Erzahlung, Wien 1922. — Herausgeber: Die Botschaft, 
neue Gedichte aus Osterreich, Wien 1920 (Reihe: Das neue Wort). — 
Epikon, eine Sammlung klassischer Romane, Leipzig 1924/25. 


LUDWIG RUBINER, geb. am 12. 6. 1881, gest. am 26. 2. 1920 in 


Berlin. 
Die indischen Opale, Kriminalroman (Pseud. ERNST LUDWIG 
GROMBECK), Berlin 1911 (Scherls Taschenbiicher, Nr. 99—102). — 
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Kriminal-Sonette (mit FRIEDRICH EISENLOHR und LIVING- 
STONE HAHN), Leipzig 1913. — Das himmlische Licht, Gedichte, 
Leipzig 1916 (Reihe: Der jiingste Tag, Nr. 33). — Der Mensch in der 
Mitte, Berlin 1917 (Reihe: Politische Aktionsbibl., Nr. 2). — Die Ge- 
waltlosen, Drama, Potsdam 1919 (Reihe: Der dramatische Wille, 
Nr. 1). — Herausgeber: Zeit-Echo, 1917, Jg. Ill, Bern (4 Hefte). — 
Leo Tolstoi, Tagebuch, 1895—98 (iibers. und einl.), Ziirich 1918. — 
Die Gemeinschaft, Dokumente der geistigen Weltwende, Potsdam 
1919 (Als Jahrbuch des Kiepenheuer Verlages 1918/19). — Kameraden 
der Menschheit, Dichtungen zur Weltrevolution, Potsdam 1919. — 
Voltaire, Die Romane und Erzahlungen, in 2 Bd. (iibers. und eingel.), 
Potsdam 1919. 


WILHELM RUNGE, geb. am 12. 6. 1894, gefallen am 22. 3. 1918. 
Das Denken traumt, Gedichte, Berlin 1918. 


GUSTAV SACK, geb. am 28. 10. 1885 in Schermbeck b. Wesel, ge- 
fallen am 5. 12. 1916 in Finta Mare (Rum§nien). 

Ein verbummelter Student, Roman (geschrieb. 1910—16), Berlin 1917. 
— Ein Namenloser, Roman, Berlin 1918 (geschrieben 1912—13). — 
Gesammelte Werke, in zwei Bd. herausgegeben von PAULA SACK, 
Biographie von Hans W. Fischer, Berlin 1920 (enthalt u.a. Der Re- 
fraktdér, Schauspiel, 1914 in Ziirich geschrieben, das Romanfragment 
Paralyse, das Kriegstagebuch In Ketten durch Rumdnien, 1916 und 
zwanzig Novellen, achtzig Gedichte). — Eine Auswahl aus seinem 
Werk erschien in der Reihe Verschollene und Vergessene, Wiesbaden 
1958 (Einfiihrung von Hans Harbeck), Schriftenreihe der Klasse der 
Literatur der Akademie der Wissenschaften und der Literatur, 
Mainz. 


RENE SCHICKELE, geb. am 4. 8. 1883 in Oberehnheim/Elsaf, gest. 
am 31. 1.1940 in Vence/Nizza. 

Wei und Rot, Gedichte, Berlin 1910 (erweiterte Auflage 1920). — 
Meine Freundin Lo, Noyelle, Leipzig 1911 (erw. Aufl. Berlin 1931). 
— Der Fremde, Roman, Leipzig 1913 (Neuauflage). — Das Gliick, 
Novelle, Berlin 1913. — Schreie auf dem Boulevard, Essays, Leipzig 
1913 (Neuauflage Berlin 1920). — Benkal, der Frauentréster, Roman, 
Leipzig 1914. — Trimpopp und Manasse, Erzahlung, Leipzig 
1914. — Die Leibwache, Gedichte, Leipzig 1914. — Mein Herz, 
mein Land, Ausgewahlte Gedichte, Leipzig 1915. — Hans im Schna- 
kenloch, Schauspiel, Leipzig 1915 (Neuaufl. Miinchen 1927). — Aissé, 
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Novelle (ill. v. Ottomar Starke), Leipzig 1915 (Reihe: Der jiingste 
Tag, Nr. 24). — Die Genfer Reise, Essays, Berlin 1919 (geschrieben 
Juni/Juli 1918). — Der neunte November, Essay, Berlin 1919 (Reihe: 
Tribiine der Kunst und Zeit, Nr. 8). — Der deutsche Traumer, Prosa, 
Ziirich 1919. — Die Madchen, drei Erzahlungen, Berlin 1920. — Am 
Glockenturm, Schauspiel, Berlin 1920. — Die neuen Kerle, Schauspiel, 
Basel 1920 (Neuaufl. 1924). — Wir wollen nicht sterben!, Essay, Miin- 
chen 1922. — Ein Erbe am Rhein, Roman in zwei Banden, Miinchen 
1925. — Maria Capponi, Roman, Miinchen 1925 (1. Teil des dreiban- 
digen Romanwerkes, dessen weitere Folgen 1927 und 1931 erschienen). 
— Herausgeber: Die weifen Blatter, Monatsschrift, Leipzig 1915—16, 
Ziirich 1916/17, Bern 1918, Berlin 1919/20. — (Die ersten Hefte gab 
ERIK ERNST SCHWABACH heraus, den letzten Jahrgang 1920/21 
PAUL CASSIRER). 


LOTHAR SCHREYER, geb. am 19. 8. 1886 in Blasewitz bei Dres- 
den, lebt in Hamburg. 

Jungfrau, Berlin 1917 (Reihe: Sturm-Biicher, Nr. 14). — Die neue 
Kunst, Berlin 1918 (Reihe: Sturm-Biicher. — Meer. Sehnte. Mann. 
Berlin 1918. — WNadbt, Berlin 1919. — Kreuzigung, Spielgang, 
Werk VII, Hamburg 1920 (77 aquarellierte Holzschnitte). — Angelus 
Silesius, Schrift-Zeichnungen, Hamburg 1922. — Verantwortlich, 
Hamburg 1922. — Vom Wesen des Wortes, Hamburg 1923. — 
Aus der Welt der Form, drei Bauhausvortrage, Hamburg 1923. — 
Die Lehre des Jakob Béhme, Hamburg 1923. — Jakob Bohme: 
Vom dreifachen Leben des Menschen, Hamburg 1924. — Deutsche 
Mystik, Berlin 1924. — Jakoba van Heemskerk, Berlin 1924 (Sturm- 
Bilderbuch Nr. 7). 


KURT SCHWITTERS, geb. am 20. 6. 1887 in Hannover, gest. am 
8. 1. 1948 in London. 

Anna Blume, Dichtungen, Hannover 1919 (Reihe: Die Silbergiule, 
Nr. 39/40). — Die Kathedrale, acht Merz-Lithos, Hannover 1920 
(Reihe: Die Silbergaule, Nr. 41-43). — Elementar Die Blume Anna 
Die neue Anna Blume, Einbecker Politurausgabe, Berlin 1922. — Die 
Memoiren Anna Blumes in Bleie, eine leichtfertige Methode zur Erler- 
nung des Wahnsinns fiir Jedermann, Freiburg 1922. — Die neue Ge- 
staltung in der Typographie, Hannover 1925. — Die Scheuche, ein 
Marchen, Hannover 1925 (mit KATE STEINITZ und THEO VAN 
DOESBURG). — Herausgeber: Merz — eine Folge — Hannover 1923 
bis 1931 (Nr. 1—24). 
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WALTER SERNER, geb. am 15. 3. 1889 in Karlsbad/Bohmen. 

Letzte Lockerung, manifest dada, Hannover 1919 (Reihe: Die Silber- 
gaule, Nr. 62—64 (Neuaufl. Ein Brevier fiir Hochstapler [Untertitel]), 
Hannover 1920). — Zum blauen Affen, drewnddreifig hahnebiichene 
Geschichten, Hannover 1920 (Reihe: Die Silbergaule, Nr. 91-98). — 
Der elfte Finger, Kriminalgeschichten, Hannover 1923. — Der Pfiff 
um die Ecke, zweiundzwanzig Kriminalgeschichten, Hannover 1924 
(Reihe: Die tollen Biicher). — Die Tigerin, eine absonderliche Liebes- 
geschichte, Hannover 1925. — Herausgeber: Sirius, eine Monatsschrift, 
Zirich 1915/16, Jg. I/II. 


HANS SIEMSEN, geb. am 27. 3. 1891 in Mark bei Hamm/Westf., 
lebt in Essen/Holsterhausen. 

Auch ich, auch du, Aufzeichnungen eines Irren, Leipzig 1919 (Reihe: 
Der jiingste Tag, Nr. 75). — Wo hast du dich denn herumgetrieben?, 
Erlebnisse, Miinchen 1920. — Die Geschichte meines Bruders, Stuttgart 
1923 (Reihe: Der Falke, Nr. 7). — Das Tigerschiff, Indianergeschichte, 
Frankfurt a.M. 1923. — Charlie Chaplin, Leipzig 1924. — Paul ist 
gut, Stuttgart 1925/26. — Herausgeber: Zeit-Ecbo, Jg. II, Miinchen 
1915/16. 


REINHARD JOHANNES SORGE, geb. am 29. 1. 1892 in Berlin, 
gefallen am 20. 7. 1916 in Ablaincourt an der Somme. 

Der Bettler, eine dramatische Sendung, Berlin 1912. — Guntvar, die 
Schule eines Propheten, Drama, Kempten 1914. — Metanoite, drei 
Mysterien, Kempten 1915. — Konig David, Schauspiel, Berlin 1916. — 
Mutter der Himmel, Dichtung, Kempten 1917. — Gericht tiber Zara- 
thustra, Vision, Kempten/Miinchen 1921. — Mystische Zwiesprache, 
Kempten/Miinchen 1922. — Der Sieg des Christos, Vision, Leipzig 
1924. — Preis der Unbefleckten, Sang von Lourdes, Leipzig 1924. — 
Nachgelassene Gedichte, Leipzig 1924. — Der Jiingling, friihe Dich- 
tungen, Leipzig 1925. — Reinhard Johannes Sorge, Dichtung und 
Werk, hrsg. von Dr. MARTIN ROCKENBACH, Miinchen-Gladbach 
1924. 


AUGUST STRAMM, geb. am 29. 7. 1874 in Miinster/Westf., gefallen 
am 1. 9. 1915 bei Horodec/Rufland. 

Sancta Susanna, Drama, Berlin 1914 (Reihe: Sturm-Biicher, Nr. 1). — 
Rudimentaér, Drama, Berlin 1914 (Reihe: Sturm-Biicher, Nr. 2). — Die 
Haidebraut, Drama, Berlin 1914 (Reihe: Sturm-Biicher, Nr. 4). — 
Erwachen, Drama, Berlin 1915 (Reihe: Sturm-Biicher, Nr. 5). — Du, 
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Liebesgedichte, Berlin 1915. — Krafte, Drama, Berlin 1915 (Reihe: 
Sturm-Biicher, Nr. 8). — Geschehen, Drama, Berlin 1916 (Reihe: 
Sturm-Biicher, Nr. 11). — Die Unfruchtbaren, Drama, Berlin 1916 
(Reihe: Sturm-Biicher, Nr. 12). — Die Menschheit, Dichtung, Berlin 
1916. — Weltwehe, Urwanderung, Tanz u.a. in Sturm-Abende, aus- 
gewahlte Gedichte, Berlin 1918. — Tropfblut, nachgelassene Gedichte, 
Berlin 1919 (1. Aufl., eine groSformatige Luxusausg.). — Dichtungen, 
in drei Banden, Berlin 1918/19 (Bd. 1: Die Unfruchtbaren, Rudimen- 
tar, Sancta Susanna, Die Haidebraut; Bd. 2: Erwachen, Krafte, Welt- 
wehe, Geschehen, die Menschheit; Bd. 3 [nicht erschienen] sollte die 
ges. Gedichte enthalten). — Welt-Wehe, ein Schwarzweifspiel in 
Marmoratzungen zu einem Gedicht von AUGUST STRAMM von 
HUGO MEIER-THUR, Berlin 1922. — Drei Dramen aus dem Nach- 
la&: Der Gatte, Drama, Leipzig 1924 (in Das dramatische Theater, 
Jg. I, Nr. 1). — Die Bauern, Michael Kohlhaas-Drama, geschrieben 
1902, aufgefiihrt am 6. 12. 1929 am Landestheater Oldenburg. — 
Das Opfer, Charlotte-Steglitz-Drama, aufgefithrt am Landestheater 
Gotha, 1928. 


CARL STERNHEIM, geb. am 1. 4.1878 in Leipzig, gest. am 3. 11. 
1942 in Briissel. 

Don Juan, Tragédie, Leipzig 1909.— Die Hose, Komédie, Leipzig 1911. 
— Die Kassette, Komédie, Leipzig 1912. — Der Kandidat, Politische 
Komédie nach Flaubert, Leipzig 1913. — Der Snob, Komédie, Leipzig 
1914. — Busekow, Erzahlung, Leipzig 1914 (Reihe: Der jiingste Tag, 
Nr. 14). — 1913, Schauspiel, Leipzig 1915. — Das leidende Weib, 
Drama nach Friedrich Maximilian Klinger, Leipzig 1915. — Napoleon, 
die Geschichte eines Kochs, Leipzig 1915 (Reihe: Der jiingste Tag, 
Nr. 19). — Schublin, Erzahlung, Leipzig 1915 (Reihe: Der jiingste 
Tag, Nr. 21). — Der Scharmante, Schauspiel mit Benutzung einer 
fremden Idee, Leipzig 1915. — Tabula rasa, Schauspiel, Leipzig 
1916. — Meta, Erzahlung, Leipzig 1916 (Reihe: Der jiingste Tag, 
Nr. 26). — Die drei Erzahlungen (Busekow, Napoleon, Schuhlin), mit 
14 Lithogr. yon Ottomar Starke), Leipzig 1916. — Der Geizige, 
Komédie nach Moliére, Leipzig 1916. — Madchen (mit 14 Litho- 
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Arcis, Schauspiel nach Diderot, Leipzig 1919. — Europa, Roman in 
zwei Bd., Miinchen 1919. — Der entfesselte Zeitgenosse, ein Lustspiel, 
Minchen 1920.— Berlin oder das Juste Milieu, Essay, Miinchen 1920.— 
Tasso oder die Kunst des Juste Milieu, Essay, Berlin 1921 (Reihe: 
Tribiine der Kunst und Zeit, Nr. 25). — Fairfax, Erzahlung, Wien— 
Berlin 1921. — Manon Lescaut, Schauspiel, Miinchen 1921. — Der 
Nebbich, ein Lustspiel, Miinchen 1922. — Libussa, des Kaisers Leibrof, 
Erzahlung, Berlin 1922. — Der Abenteurer, drei Stiicke von ihm, 
Miinchen 1922.— Gauguin und van Gogh, Essay, Berlin 1924.— Oskar 
Wilde, sein Drama, Potsdam 1924. 


FRANK THIESS, geb. am 13.3.1890 in Eluisenstein bei Uxkiill/ 
Rufland, lebt in Darmstadt. 

Casar Flaischlen, Essay, Berlin 1914. — Die Stellung der Schwaben zu 
Goethe, Stuttgart 1914/15. — Lucie Héflich, eine biographische Studie, 
Berlin 1915. — Gogol und seine Biihnenwerke, Essay, Berlin 1917. — 
Der Tanz als Kunstwerk, Studien zu einer Asthetik der Tanzkunst, 
Miinchen 1920. — Der Tod von Falern, Roman einer sterbenden Stadt, 
Stuttgart 1920. — Angelika ten Swaart, Roman, Stuttgart 1923. — 
Das Gesicht des Jahrhunderts, Briefe an Zeitgenossen, Stuttgart 
1923. — Der Leibhaftige, Roman, Stuttgart 1924. 


ERNST TOLLER, geb. am 1. 12. 1893 in Samotschin bei Bromberg, 
gest. am 22. 5. 1939 in New York. 

Die Wandlung, das Ringen eines Menschen, Drama (geschrieben 
1917/18), Potsdam 1919 (Reihe: der dramatische Wille, Nr. 3). — 
Der Tag des Proletariats und Requiem den erschossenen Briidern, 
zwei Chorwerke, Berlin 1920. — Masse Mensch, ein Stiick aus der 
sozialen Revolution des 20. Jahrhunderts, Potsdam 1921. — Gedichte 
der Gefangenen, ein Sonettenkreis, Miinchen 1921 (Reihe: Der jiingste 
Tag, Nr. 84). — Die Rache des verhéhnten Liebhabers oder Frauenlist 
und Ménnertiicke, ein galantes Puppenspiel in zwei Akten nach 
Bandello, Berlin 1922. — Die Maschinenstiirmer, ein Drama aus der 
Ludditenbewegung in England, Wien 1922 (Reihe: Die zwolf Biicher, 
Nr. 1). — Eugen Hinkemann, Tragiddie, Potsdam 1923 (Zuerst: »Der 
deutsche Hinkemann«). — Der entfesselte Wotan, eine Komidie, 
Potsdam 1923. — Das Schwalbenbuch, Erzahlungen, Potsdam 1923. — 
Vormorgen, Gedichte, Potsdam 1924.— Justizerlebnisse, Berlin 1924.— 
Deutsche Revolution, Rede, Berlin 1925. 
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GEORG TRAKL, geb. am 3. 2. 1887 in Salzburg, gest. am 4. 11. 1914 
in Krakau. 

Gedichte, Leipzig 1913 (Reihe: Der jiingste Tag, Nr. 7/8). — Sebastian 
im Traumc«, Gedichte, Leipzig 1915. — Die Dichtungen, Erste Gesamt- 
ausgabe (hrsg. KARL ROCK), Leipzig 1917. — Der Herbst des Ein- 
samen, Miinchen 1920 (Reihe: Stundenbiicher, Nr. 1). — Gesammelte 
Werke, in drei Banden (hrsg. von WOLFGANG SCHNEDITZ), 
Salzburg 1949 ff. 


HERWARTH WALDEN, geb. am 16. 9. 1878 in Berlin, vermift seit 
1942 in Moskau. 

Gesammelte Schriften, in zwei Banden, Berlin 1916 (Nur Bd. 1 er- 
schienen: »Kunstkritiker und Kunstmaler«).— Das Buch der Menschen- 
liebe, Roman, Berlin 1916. — Einblick in Kunst, Expressionismus, 
Kubismus, Futurismus, Berlin 1917. — Das Weib, Komitragédie, 
Berlin 1917. — Die Harte der Weltenliebe, Roman, Berlin 1918. — 
Expressionismus, die Kunstwende, Berlin 1918 (hrsg.). — Erste Liebe, 
ein Spiel mit dem Leben, Berlin 1918. — Die Beiden, ein Spiel mit dem 
Tode, Berlin 1918. — Siinde, ein Spiel an der Liebe, Berlin 1918. — 
Glaube, Komitragédie, Berlin 1918. — Letzte Liebe, Komitragédie, 
Berlin 1918. — Kind, Tragédie, Berlin 1918. — Menschen, Tragédie, 
Berlin 1918. — Unter den Sinnen, Roman, Berlin 1919. — Die neue 
Malerei, Aufsatze, Berlin 1919. — Im Geschweig der Liebe, Gedichte, 
Berlin 1925. — Herausgeber: Das Theater, Wochenschrift, Berlin 
1909/10, Jg. I. — Der Sturm, Monatschrift fiir Kultur und die Kinste, 
Berlin 1910—1932, Jahrg. I-XXI. — Sturm-Biihne, Jahrbuch des 
Theaters der Expressionisten, Berlin 1918 (8 Folgen). 


WILLIAM WAUER, geb. am 26. 10. 1866 in Oberwiesental/Sachsen, 
lebt in Berlin. 

Das Theater als Kunstwerk, Berlin 1914 (Reihe: Sturm-Biicher). — 
Das Buch vom Ur, Berlin 1922. 


FRANZ WERFEL, geb. am 10. 9.1890 in Prag, gest. am 27. 8. 1945 
in Beverly Hills. 

Der Weltfreund, Gedichte, Berlin 1911. — Die Versuchung, ein 
Gesprach des Dichters mit dem Erzengel und Luzifer, Leipzig 1913 
(Reihe: Der jiingste Tag, Nr. 1). — Wir sind, neue Gedichte, Leipzig 
1913. — Einander, Oden, Lieder, Gestalten, Leipzig 1915. — Die 
Troerinnen des Euripides, in deutscher Bearbeitung, Leipzig 1915. — 
Gesdange aus den drei Reichen, ausgew. Gedichte, Leipzig 1917 (Reihe: 
Der jiingste Tag, Nr. 29/30). — Der Gerichtstag, Gedichte und Zauber- 
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spiel, Leipzig 1919 (zweite Auflage in 2 Bd.: 1.Der Gerichtstag, 
Gedichte, Miinchen 1923; 2. Die Mittagsgéttin, Zauberspiel, 1923). — 
Spielhof, eine Phantasie, Miinchen 1920. — Spiegelmensch, magische 
Trilogie, Miinchen 1920. — Nicht der Mérder, der Ermordete ist 
schuldig, Novelle, Miinchen 1920. — Der Besuch aus dem Elysium, 
romantisches Drama, Miinchen 1920 (geschrieben 1910). — Bocks- 
gesang, Drama, Miinchen 1921. — Arien, Leipzig 1921. — Schweiger, 
Trauerspiel, Miinchen 1922. — Beschwérungen, Gedichte, Miinchen 
1923. — Juarez und Maximilian, dramatische Historie, Wien 1924. — 
Verdi, Roman der Oper, Wien 1924. — Schlaf und Erwachen, Neue 
Gedichte, Wien 1925. — Gesammelte Werke (hrsg. von Adolf D. Klar- 
mann), 1948 ff., im S. Fischer Verlag Frankfurt a. M. 


FRIEDRICH WOLF, geb. am 23.12.1888 in Neuwied/Rhein, gest. 
am 5. 10.1953 in Warschau. — Das bist Du, ein Spiel in fiinf Ver- 
wandlungen, Dresden 1918 (Reihe: Dramen der neuen Schaubiihne, 
Nr. 4). — Der Unbedingte, ein Weg in 3 Windungen, Dresden 1919 
(Reihe: Dramen der neuen Schaubiihne, Nr. 6). — Die Fahrt, Gedichte, 
Dresden 1920. — Die schwarze Sonne, eine Komédie, Berlin 1921. — 
Thamar, Drama (Manuskript) 1921. — Elemente, drei Einakter (Fege- 
feuer, Flut, Ather), Ludwigsburg 1922. — Mohammed, ein Oratorium 
(geschr. 1917), Stuttgart 1924. — Der Léwe Gottes, Drama, (Manu- 
skript), 1921 (Auszug aus »Mohammed«). — Der arme Konrad, 
Tragédie aus der Bauernrevolte 1544, Stuttgart 1924. — Der Sprung 
durch den Tod, Erzahlung, Stuttgart 1925. — Das Heldenepos des 
alten Bundes, aufgespiirt in deutschen Worten, Stuttgart 1925. — Der 
Mann im Dunkeln, Komédie, Stuttgart 1925. — Kreatur, Roman der 
Zeit, Berlin 1925. 


ALFRED WOLFENSTEIN, geb. am 28. 12. 1888 in Halle a.S., gest. 
am 22. 1.1945 in Paris. 

Die gottlosen Jahre, Gedichte, Berlin 1914. — Die Freundschaft, Neue 
Gedichte, Berlin 1917. — Die Nackten, eine Dichtung, Leipzig 1918 
(Reihe: Der jiingste Tag, Nr. 51). — Der Lebendige, Novellen, 
Miinchen 1918 (Reihe: Die neue Reihe, Nr. 6). — Menscblicher 
Kampfer, ausgewahlte Gedichte, Berlin 1919. — Der gute Kampf, eine 
Dichtung, Dresden 1920 (Reihe: Das neueste Gedicht, Nr. 39—41). — 
Sturm auf den Tod, Drama, Berlin 1921. — Der Mann, fiinf szenische 
Dichtungen, Freiburg i. Br. 1922. — Jiidisches Wesen und neue Dich- 
tung, Essay, Berlin 1922 (Reihe: Tribiine der Kunst und Zeit, 
Nr. 29). — Der Mann, szenische Dichtung, Berlin 1922. — Mérder und 
Traumer, drei szenische Dichtungen, Berlin 1923. — Der Fligelmann, 
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eine Dichtung, Dessau 1924. — Unter den Sternen, Novelle, Dessau 
1924. — Der Narr der Insel, Drama, Berlin 1925. — Herausgeber: 
Die Erhebung, Jahrbiicher fiir neue Dichtung und Wertung, zwei Bde., 
Berlin 1919/20. — Ubertragungen: P. B. SHELLEY, Dichtungen, 
Berlin 1920. — GERARD DE NERVAL, Erzahblungen, 3 Bde., 
Miinchen 1921. — SHELLEY, Die Cenci, Tragédie, Berlin 1922. — 
E. A. POE, A. G. Pyms abenteuerliche Erlebnisse, Berlin 1922. — 
SANSON, Die Denkwiirdigkeiten der Scharfrichterfamilie Sanson, 
Berlin 1924. — VERLAINE, Armer Lelian, Gedichte der Schwermut, 
der Leidenschaft und der Liebe, Berlin 1925. — JEAN ARTUR 
RIMBAUD, Leben, Werke, Briefe, Berlin 1925. 


PAUL ZECH, geb. am 19. 2.1881 in Briesen/Westpr., gest. am 7. 9. 
1946 in Buenos Aires. 

Das schwarze Revier, Gedichte, Elberfeld 1909 (Privatdruck). — 
Waldpastelle, Gedichte, Berlin 1910. — Schollenbruch, Gedichte, Berlin 
1912. — Das schwarze Revier, Gedichte, Berlin 1912 (erw. Aufl. Miin- 
chen 1922). — Rainer Maria Rilke, Essay, Berlin 1913. — Schwarz sind 
die Wasser der Ruhr, gesammelte Gedichte aus den Jahren 1902—10, 
Berlin 1913. — Die eiserne Briicke, neue Gedichte, Leipzig 1914. — 
Der schwarze Baal, Novellen, Leipzig 1917 (erw. Aufl. 1919). — 
Helden und Heilige, Balladen aus der Zeit, Leipzig 1917. — Vor 
Cressy an der Marne, Gedichte eines Frontsoldaten namens Michel 
Micael, Laon 1918. — Gelandet, ein dramatisches Gedicht, Laon 1918, 
Miinchen 1919 (Reihe: Die neue Reihe Nr. 13). — Der feurige Busch, 
Neue Gedichte, Miinchen 1919. — Das Grab der Welt, eine Passion 
wider den Krieg, Hamburg—Berlin 1919. — Herodias, dramatisches 
Fragment nach STEPHANE MALLARME in freier deutscher Nach- 
dichtung, Berlin 1919. — Golgatha, eine Beschworung zwischen zwei 
Feuern, Gedichte, Hamburg—Berlin 1920. — Das Terzett der Sterne, 
ein Bekenntnis in 3 Stationen, Gedichte, Miinchen 1920. — Der Wald, 
Gedichte, Dresden 1920. — Das Ereignis, neue Novellen, Miinchen 
1920. — Verbriiderung, ein Hochgesang unter dem Regenbogen, 
Berlin—Hamburg 1921. — Die Jacobsleiter, ein heroisches Quartett, 
Berlin 1921. — Omnia mea mecum porto, die Ballade von mir, 
Berlin 1923. — Kuckucksknecht, ein sauerlandisches Stiick, Leipzig 
1924. — Die Reise um den Kummerberg, Novellen, Rudolfstadt 
1924. — Die ewige Dreieinigkeit, Neue Gedichte, Rudolfstadt 1924. — 
Das trunkene Schiff, eine szenische Ballade, Leipzig 1924. — Das Rad, 
ein magisches Maskenspiel, Leipzig 1924. — Steine, ein tragisches 
Finale in sieben Geschehnissen, Leipzig 1924. — Der Turm, sieben 
Stufen zu einem Drama, Leipzig 1924. — Erde, vier Etappen zu einem 
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Drama zwischen Rhein und Ruhr, Leipzig 1924. — Tierweib, ein 
dramatisches Spiel, Leipzig 1924.— Die Geschichte der armen Johanna, 
Roman, Berlin 1925. — Peregrins Heimkehr, Roman, Berlin 1925. — 
Das torichte Herz, Erzahlungen, Berlin 1925. — Die Mutterstadt, zwei 
Erzahlungen, Miinchen 1925. — Triumph der Jugend, Schauspiel (mit 
HENRY MARX), Leipzig 1925. — Herausgeber: Das neue Pathos 
(mit HANS EHRENBAUM-DEGELE), Berlin 1913/14, Jg. I—II, 
Jahrbiicher der Zeitschrift Das neue Pathos 1914/15, 1917/18, 
1919. — Das dramatische Theater, Leipzig 1924, Jg. I. 


STEFAN ZWEIG, geb. am 28.11.1881 in Wien, gest. am 23.2. 1943 
in Petropolis bei Rio de Janeiro. 

Emile Verhaeren, Monographie, Leipzig 1910. — Erstes Erlebnis, vier 
Geschichten, Leipzig 1911. — Das Haus am Meer, Schauspiel, Leipzig 
1912. — Der verwandelte Komédiant, ein Spiel aus dem dt. Rokoko, 
Leipzig 1913. — Jeremias, Klage iiber das kriegsverblendete Volk, 
Tragddie, Leipzig 1917. — Das Herz Europas, Essay, Ziirich 1918. — 
Legende eines Lebens, Kammerspiel, Leipzig 1919. — Teresites, ein 
Trauerspiel, Leipzig 1919. — Romain Rolland, Monographie, Frank- 
furt a. M. 1920. — Drei Meister, Essays iiber Balzac, Dickens, Dosto- 
jewski, Leipzig 1920. — Marceline Desbordes-Valmore, das Lebens- 
bild einer Dichterin, Leipzig 1920. — Fahrten, Landschaften und 
Stadte, Wien 1920. — Der Zwang, eine Novelle, Leipzig 1920. — 
Die Augen des ewigen Bruders, eine Legende, Leipzig 1922. — Die 
Kette, Ring 1 und 2 (Gesammelte Novellen), Leipzig 1922—24. — 
Die gesammelten Gedichte, Leipzig 1924. — Die Baumeister der Welt, 
2 Bde., Leipzig 1925. 
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Zwiesprache 

Vom Pathos 

Appell an die Kunst 

Uber Lebendigkeit der Kunst 
Einladung zu einer Begegnung 
Terminologie 

Bewegungen 

Fragmente zur Asthetik 
Ansatze zu neuer Asthetik 

Die Sinnlichkeit des Gedankens 


Ekstase und Bekenntnis 
Hélderlin und die Sprache 
Gesprach mit Kalypso 
Spracherotik 

Moderne Mystik 

Von Mir und vom Ich 
Schnee 

Substantiv und Verbum 
Brief 

Worte 

Encyclopadie 

An die Sprache 

Vom Untergang der Sprache 
Erneuerung der Sprache 
Aus meiner Sprache 

Briefe an Gott 

Wort und Gebarde 

Kleine Grammatik 

Fragen 


II. Zur Poetix 


»Lyrik« 
Ferdinand Hardekopf 
Kurt Hiller 

Ernst Blaf& 

Kurt Hiller 

Max Brod 

Stefan Zweig 

Carl Einstein 
Ludwig Rubiner 
Franz Werfel 
Alfred Lichtenstein 
Paul Boldt 

Paul Zech 


Johannes R. Becher 
Oskar Loerke 

Arthur Eloesser 
Wilhelm Runge 

Yvan Goll 

Rudolf Kayser 

Georg Kulka 

Heinrich Eduard Jacob 


»E Pp ik« 
Kurt Hiller 
Carl Einstein 
Carl Einstein 
Carl Einstein 


Alfred Doblin 


Alfred Doblin 
Kurt Pinthus 
Robert Musil 
Hugo Ball 

Otto Flake 

Frank Thiess 
Paul Hatvani 
Gottfried Benn 
Robert Miiller 
Carlo Mierendorff 


Notiz 

Gegen »Lyrik« 

Vor-W orte 

Der Kondor 

Versuch einer neuen Metrik 

Das neue Pathos 

Abstraktionen 

Lyrische Erfabrungen 

Nachwort zu einem Gedichtwerk 
Zum Gedicht »Die Dammerung« 
Lyrik 

Die Grundbedingungen der 
modernen Lyrik 

Die neue Syntax 

Phantasus 

Generationen 

Das Denken traumt 

Versuch einer neuen Poetik 
Verkiindigung 

Aetas ultima 


Zur Geschichte der deutschen Lyrik 


Kolleg in Ophir 

Uber den Roman 

Der Fehler des Logischen 
Didaktisches 

An Romanautoren und ihre 
Kritiker 

Bemerkungen zum Roman 
Glosse, Aphorismus, Andekdote 
Die Novelle als Problem 
Laurentius Tenderenda 

Die Stadt des Hirns 

Der Traum als Kunstwerk 
Prosaisches Weltbild 
Prosastil 

Kosmoromantik 

Wortkunst / Von der Novelle 
zum Roman 


Kasimir Edschmid 


Max Krell 
Mynona 


»Dramatik« 
Rudolf Bliimner 


Ferdinand Hardekopf 
Ferdinand Hardekopf 


Hugo Ball 


Reinhard Johannes Sorge 


Kurt Pinthus 
Carl Sternheim 


Paul Kornfeld 
Paul Kornfeld 
Walter Hasenclever 
Georg Kaiser 
Georg Kaiser 
Walter Hasenclever 
Max Brod 

Ernst Toller 

Carl Sternheim 
Paul Kornfeld 


Friedrich Kofftka 
Jakob Moreno Levy 
Alfred Kerr 

Yvan Goll 

Walter Hasenclever 
Robert Miller 
Franz Werfel 
Georg Kaiser 

Yvan Goll 


»Wortkunst« 
Herwarth Walden 
Arno Holz 

Herwarth Walden 
Herwarth Walden 
Herwarth Walden 
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Der neue Roman und 
Herr Wassermann 
Die Entfaltung 
Grotesk 


Drama und Schaubiihne 

Das moralische Theater 
Wedekinds Maske 

Wedekind als Schauspieler 
Wohin des Wegs? 

Versuch eines zukiinftigen Dramas 
Gedanken iiber das Wesen 

des Dramas 

Monologe 

Nachwort an den Schauspieler 
Das Theater von morgen 
Bericht vom Drama 

Das Drama Platons 

Kunst und Definition 

Zum Drama 

Bemerkung zu »Die Wandlung« 
Gegen die Metapher 

Kunst, Theater 

und anderes 

Uber die Zeit und das Drama 
Die Gottheit als Komédiant 
Dramen-Expressionismus 

Das Uberdrama 

Uber das Tragische 

Geist der Komédie 

Theater 

Der Mensch im Tunnel 

Es gibt kein Drama mehr 


Arno Holz 

Brief an Herwarth Walden 
Einblick in Kunst 

Das Begriffliche in der Dichtung 
Kritik der vorexpressionistischen 
Dichtung 


Kurt Liebmann 
Lothar Schreyer 
Lothar Schreyer 
Rudolf Bliimner 
Rudolf Bliimner 
Rudolf Bliimner 
Kurt Schwitters 


Otto Nebel 
Otto Nebel 


ANHANG 


August Stramm 

Das Drama 

Expressionistische Dichtung 
Dichtung als Wortkunst 

Die absolute Dichtung 

August Stramm 
Selbstbestimmungsrecht der 
Kiinstler 

Vorworte zur Dichtung UNFEIG 
Geleit- und Begleiterscheinungen 
zur absoluten Dichtung 


Bibliographische Ubersicht iiber die Buchveréffentlichungen 
der Autoren dieses Bandes wahrend der 
»Literatur-Revolution 1910—25« 
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wichtige Quellen der Litera- 
tur des 20. Jahrhunderts zu 
erméglichen, war Ziel dieser 
Zusammenstellung; bewuft 
wurden dabei weniger be- 
kannte Namen und entlege- 
nere Texte ins Blickfeld ge- 
riickt. ! 
Die Mainzer Akademie der 
Wissenschaften und der Li- 
teratur legt der Offentlich- 
keit diese Sammlung vor, 
um ein Bewuftsein davon 
zu wecken, unter welchen 
Voraussetzungen die soge- 
nannte »moderne« Dichtung 
entstanden ist und welche 
Funktion sie auch noch in 
der Gegenwart zu erfiillen 
hat, will sie eine wahrhaft 
befreiende Dichtung sein. 


In Vorbereitung: 
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Paul Portner 
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Zur Begriffsbestimmung — 
der Ismen 


Band III 
Manifeste, Pamphlete, 
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